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6 PÉRIODE — TOME III 


DEUX RELIEFS EN MARBRE 
DE PIETRO LOMBARDI 


N conserve au Musee Jacquemart-André, à Paris, un petit reliei en 
marbre qui représente saint Jérôme dans une grotte. Ce qui saute aux yeux, 
au premier abord, c’est le caractère particulier de la grotte en question. 

Elle nest point composée de roches naturelles telles que les choisissaient les 
Padouans, les peintres en tête, pour mettre en scène saint Jérôme, mais de gros 
blocs carrés dont on voit les joints, pareils à ceux dont nous ont gardé le souvenir 
d'anciens décors de théâtre: nous avons la, si l’on peut dire, une grotte 
architecturale. L'ensemble a quelque chose d’artificiel et de truqué ; la mise en 
scène paraît composée spécialement pour abriter un saint anachorète poursuivi 
par un serpent ou un dragon et protégé par un lion fidèle. Une niche, formant 
coulisse, à droite, semble disposée pour la scene de la tentation, et c’est hors de 
cette coulisse que se glisse le dragon. Le siège et le pupitre sont formés de 
blocs équarris ; du mur oblique et lisse se détache une simple croix inclinée 
qui, avec quelques livres, un bâton et le chapeau du cardinal gisant a l'abandon 
sur le sol (le saint y pose le pied comme par inadvertance, mais ce geste a une 
signification symbolique), compose le maigre avoir du solitaire. Sous le bloc de 
pierre qui sert de pupitre, on apergoit le lion. Son attitude nous ferait croire 
qu'il sort de sa cachette pour avertir le saint de la presence du dragon, mais la 
manière dont il est représenté éveille l'impression qu'il n'est là que pour 
supporter, comme ses congénères des portails des cathédrales romanes, le poids 
du bloc de pierre qui repose sur son dos. Tout dans cette caverne est anguleux, 
pointu, terminé par des arêtes aiguës. Mais ce qui nous prouve que le caractère 
cubiste de ce relief n’est pas une création individuelle en accord avec le style de 
l'artiste, expression nécessaire de sa manière, c’est un second relief, assurément 
de la même main, que nous allons maintenant examiner. 

Ce second relief se trouve à l’intérieur de Santa Maria del Giglio (Zobenigo) 
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à Venise, encastré dans le mur, à droite de la porte d'entrée. Si l’on n’en 
connaissait pas d'avance la présence, on le chercherait en vain, car une statue 
du Christ, de grandeur naturelle, œuvre tardive du xvie siècle, par Giulio del 
Moro, est placée devant, et le dissimule presque complètement. Voila pourquoi 
la photographie de cette sculpture que nous donnons ici est prise de biais. Elle 
suffit pourtant à nous montrer le style et le caractère de ce morceau remar- 
quable. Le sujet en est également saint Jérôme, mais on pourrait le qualifier 
de « paraphrase en forme ronde » du relief parisien. Le saint, il est vrai, n'a 
guère changé, il est toujours assis pres de son livre, revêtu d’une tunique 
minable, son bâton fourchu repose également à ses côtés, son pied est ericore 
placé sur le chapeau de cardinal jeté sur le sol. Mais c'est son gîte qui a été 
modifié du tout au tout. Tout ce qu’il présentait de cubique, d’anguleux ou 
d’aigu a disparu et a cédé la place a des lignes fluides, rondes, qui font de la 
grotte un système de cavités assemblées. Si l’on compare ce relief à celui de 
Paris, on n'y trouve de commun que le caractère artificiel, théâtral, de la 
construction. Si l’un est le triomphe de l’arête, l’autre est celui de l’arrondi. 
Dans une niche, dont la voussure extérieure se ploie comme un bâton recourbe, 
l’ascète est assis, le livre dans la main; d’autres livres sont placés dans une 
cavité semi-circulaire qui s'ouvre à proximité ; dans une grotte ovale, un peu 
plus profonde, repose le lion. À droite, nous apercevons une autre cavité ronde, 
hors de laquelle se glisse le dragon, ce même pernicieux animal que nous connais- 
sons deja par le relief du Musée André. Un seul détail nouveau a été introduit : 
un tronc d'arbre desséché, a gauche, qui représente symboliquement le 
paysage. 

En comparant, même d’une façon superficielle, les figures du saint, du 
dragon et du lion, on aura reconnu sans peine que les deux reliefs sont l’œuvre 
d’un seul et même artiste qui, suivant son humeur, a représenté la scène de 
la tentation de saint Jérôme, tantôt sur une scène cubique, tantôt sur une scène 
sphérique. Chacun des reliefs, pris en soi, n'aurait pas pour nous grande 
importance. Mais la connaissance que nous avons de l’un et de l’autre et la 
comparaison que nous pouvons instituer entre eux nous font connaître un 
artiste qui n'était pas seulement le modeleur banal d’un sujet assurément sans 
nouveauté, mais qui, placé deux fois devant le même thème, a Su s'acquitter de 
sa tâche, avec quelque outrance, si l’on veut, mais avec esprit. La curiosité qui 
nous porte à rechercher qui était l’artiste en question, se trouve par là justifiée. 

Dans le catalogue de la collection Jacquemart-André' le premier de nos 


1. Musée Jacquemart-André, Catalogue itinéraire, n° 786. 
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Fig. 1. — Pietro Lombardi. Saint Férome. 


(Paris, Musée Jacquemart-André.) 
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reliefs est attribué à l'atelier d’Alessandro Leopardi. Je ne vois dans cette 
attribution que Vindication de Venise qui soit a retenir. Le nom de Leopardi, 
dans l’histoire de la sculpture vénitienne de la fin du xv° siècle, est dépourvu de 
grande signification, puisque nous manquons completement de monuments qui 
nous permettent de connaitre le style de cet artiste. Ila fondu le Co//eone et ui 
a donné un socle, mais cela ne suffit pas à faire de lui l’artiste dont on voudrait 
nous rendre la personnalité au moyen d’attributions nombreuses, mais sans 
fondement ; quant au ps/, les bases de bronze destinées aux mats des pavillons 
érigés sur la place Saint-Marc, elles portent son nom, il est vrai, mais rien 
ne nous apporte la preuve qu'il en ait tracé lui-même le projet. L'expérience 
nous a déja bien des fois enseigné que le fondeur, c’est-à-dire l’executeur 
technique d’une œuvre, avait à Venise le droit de signer celle-ci, tandis que 
l'artiste, le créateur a proprement parler, restait anonyme, et ne peut être 
découvert, à l'ordinaire, que par un hasard ou bien par la mention d'une 
commande ou d’un paiement, dans un document. Les attributions a Alessandro 
Leopardi ne sont donc fondées sur rien, mais alors même que nous voudrions 
prendre pour base d’une appréciation du style et de la manière de Leopardi les 
reliefs des p7/7 de Saint-Marc, force nous serait de reconnaître qu'entre ceux-ci 
et les ouvrages que nous examinons il n’y a aucune parente, pas méme la plus 
éloignée. 

Toutefois, l’origine du relief de la grotte cubique est attestée par le fait 
même que le second relief se trouve à Venise. La représentation du solitaire 
Jérôme dans sa grotte, ainsi que je l’ai déjà indiqué en commençant, est un 
thème favori de l’art padouan-vénitien, à la fin du xv’ siècle. Il n'y a donc 
aucun argument à invoquer contre la localisation et la datation des deux 
morceaux. La question principale seule, celle de leur auteur, reste ouverte. 

Dans la figure de saint-Jérôme, telle que nous la voyons répétée sur les deux 
ouvrages, on relève maint trait de ce naturalisme que nous connaissons par les 
sculptures padouanes postérieures à Donatello : celles de Bellano, de Giovanni 
Minelli, d’Agostino dei Fonduti, et aussi de Riccio à ses débuts. A cette epoque, 
en relation avec des œuvres telles que le saint Jean en bois de Donatello, de 
l'église de Frari, à Venise, apparaissent un nombre assez considérable de rudes 
figures d'hommes et de femmes, qui semblent renchérir de misère et d’indi- 
gence. Une extrême maigreur semble avoir été à la mode dans l’art à cette 
époque, et c’est peut-être à cette mode, qui tendait à accuser le squelette et les 
muscles, que l’on doit la faveur du thème de saint Jérôme dans sa grotte. Quoi 
qu'il en soit, il est sûr que l’auteur de nos reliefs est issu de ce milieu. Mais 
faut-il le compter au nombredes fanatiques du super-naturalisme, tels que Bellano 
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et Minelli? La construction de ses grottes, que l’on qualifierait volontiers de 


spirituelle, exclut, à mon sens, tout fanatisme. On Vecaisiteunies leocrel ironic, 
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Fig. 2. — Pietro Lombardi. Saint Férôme. 


(Venise, Santa Maria del Giglio.) 


une parodie du culte naturalistique. Nous nous souvenons 1cl de deux terres 
. \ se AI 2 lé I 
Cuites de Riccio, a Vienne et a Berlin, ou cet artiste a represente une 
première fois un paysan au repos, en costume vulgaire, et une autre fois une 
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transposition ou un travesti naturaliste, non sans humour', du Spvaro antique. 


Fig. 3. — Pietro Lombardi. Saint Férôme. 


(Venise, Santo Stefano.) 


Cette concordance nous fait pénétrer 
dans l’atmosphère artistique où sont 
nés nos reliefs. Quel est leur auteur, c’est 
ce que nous apprend la comparaison 
qu'on en peut faire avec une statuette de 
marbre de saint Jérôme, qui a trouve 
place sur un autel 4 Santo Stefano, a 
Venise, d’une importance particuliere a 
nos yeux, dans le cas présent, car elle est 
signee en toutes lettres sur le socle. Le 
nom de Pietro Lombardi y est inscrit 
en belles majuscules. Sur le méme autel 
se trouve un pendant du saint Jérôme, 
une seconde sculpture, de la même taille, 
représentant saint Paul; celle-ci, bien 
que non signée, offre une telle parenté 
avec la première, quelle peut être 
considérée en toute sûreté comme un 
travail du même maître. 

Ces deux figures de marbre sont, me 
semble-t-il, la clef du probleme pose par 
les reliefs de saint Jérôme. Nous y 
retrouvons un saint Jérôme dans l’affic- 
tion, les genoux et les mains sillonnees 
de plis d’une facture bien significative, 
debout devant des rochers, avec à ses 
côtés, mais pas sur le même plan, son 
fidèle compagnon, le lion, dans l’atti- 
tude d’un chien. La figure de saint Paul 
trahit elle aussi, malgré la tunique qui 
l'enveloppe, une parenté réelle avec celle 
de saint Jérôme sur notre relief. Nous 
croyons donc être fondé à donner le 


nom de Pietro Lombardi, attaché en toute certitude aux statues de San Ste- 


. \ . = a \ 
fano de Venise, à nos deux reliefs également, et à trouver en ceux-ci des 
travaux très caractéristiques de ce maître. 


1. Reproduit et commenté par L. Pl 


g, Andrea Riccio. Vienne, 1927. 
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Grâce aux documents découverts et publiés par le distingue directeur du 


Musée de Padoue, Andrea Moschetti, 
nous sommes aujourd’hui en situation 
de nous faire une image assez claire de 
l’évolution de Pietro Lombardi, notam- 
ment a l’époque de ses débuts'. Nous 
le trouvons de 1464 à 1467 à Padoue 
occupé à exécuter un monument funé- 
raire qui, tant que les documents ne 
nous avaient fourni aucun éclaircisse- 
ment à son sujet, passait généralement 
pour une œuvre de Bartolommeo Bel- 
lano : le tombeau de Domenico Roselli, 
au Santo de Padoue. L'attribution à 
Bellano avait recueilli une approbation 
justifiée dans une certaine mesure. En 
effet, dans ce travail, le caractère de la 
Renaissance florentine est à ce point 
dominant, qu'on n'en saurait désigner 
pour auteur qu’un artiste qui aurait été en 
contact, à Florence, avec Desiderio da 
Settignano et Bernardo Rossellino. On 
croyait avoir trouvé cet artiste en Bel- 
lano, celui-ci ayant suivi Donatello de 
Padoue à Florence, et ayant manifesté 
en cette dernière ville son activité, tant 
dans l'atelier de ce grand sculpteur, 
qu’aussi — comme jai pu l’établir ail- 
leurs — d’une façon indépendante , 
avant de retourner à Padoue, vers 1469. 
On n'avait pas pris garde à la diffé- 
rence de qualité qui sépare le tombeau 
de Roselli des travaux assignés en toute 
certitude à Bellano, à cette époque. 


Bellano avait si mal réussi les reliefs de marbre 


Fig. 4. — Pietro Lombardi. Saint Paul. 


(Venise, Santo Stefano.) 


et les figures destinées à orner 


1, Andrea Moschetti, Un quadriennio di Pietro Lombardi a Padova. Padova, 1914. 
2. L. Planiscig, Venezianische Bildhauer der Renaissance, Vienne, 1921, et Fahrbuch der 


preussischen Kunstsammlungen, Berlin, 1928. 
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un reliquaire du Santo, que l’humaniste Pomponio Gaurico lui avait déeerne 
l'épithète d’mmeptus artifex. I] n'aurait donc pas été capable d'exécuter une 
ceuvre aussi belle que le tombeau de Roselli. 

Je me suis efforcé a plusieurs reprises et en différents lieux de montrer 
l’origine artistique du tombeau Roselli, en lui donnant pour antécédents les 
tombeaux de Marsuppini et de Leonardo Bruni, a Florence. Ces ouvrages se 
trouvaient sous les yeux de Pietro Lombardi, tandis qu’il exécutait le monument 

de Roselli à Padoue, comme les 
modèles d’un type nouveau. Avec 
le monument Roselli, la sculpture 
funéraire florentine de la Renais- 
sance célèbre son entrée en Vénétie, 
c’est là un jalon à partir duquel son 
développement ultérieur prend son 
essor. Parmi le naturalisme qui 
règne à Padoue a cette époque, il 
apparaît comme un guide vers les 
temps modernes. 

Mais si Pietro Lombardi a été 
chercher à Florence la structure 
architecturale du monument aussi 
bien que les détails des figures et 
de l’ornementation, et s’il a suivi 
extérieurement — par exemple pour 
les enfants qui portent un écu — 
l'exemple que lui offrait Desiderio 

Fig. 8. — Tullio Lombardi. Saint Férôme. dans le tombeau Marsuppini, la 

(Vichnebmunsuiistorizenea M stature de ces enfants manifeste 

toutefois des influences stylistiques 

qui ne sont pas de provenance florentine, mais qui doivent être recherchées dans 

le naturalisme padouan. Nous y retrouvons les figures du monument funéraire 

qui, en ce qui concerne le style, doivent être rapprochées du saint Jérôme et du 
saint Paul de Santo Stefano de Venise. 

Après 1460, Pietro, déja accompagné de ses fils et compagnons d'atelier, 
Antonio: et Tullio, se rend à Venise, où l’attendent de grands travaux tels 
que les églises de San Giobbe et de Santa Maria dei Miracoli. Il est intéressant 
de pouvoir établir qu'un changement de style concorde avec ce déplacement : 
la manière florentine disparaît peu à peu et fait place, dans ce nouvel entourage 
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a un style que l’on est habitué à considérer comme le style propre de Pietro. 
À coup sûr, la forte influence du naturalisme padouan joue ici un rôle remar- 
quable au sujet duquel on peut invoquer le témoignage des deux saints de 
Santo Stefano. Il faut y ajouter autre chose, d’une trés réelle importance : la 
proximité immédiate d’Antonio Rizzo, le créateur de Adam et Eve de l’Are 
Foscari au Palais des Doges, dont l’activité s'exerce alors à Venise, ne pouvait 
trouver insensible un artiste aussi réceptif que Pietro. C’est ainsi que se forme 
un nouveau style vénitien qui n’est 

pas toujours facile à saisir, préci- 
sément à cause du degré variable 
des influences subies: on y voit 
d'autant moins clair que Pietro 
collabora d’une façon constante 
avec ses fils. 

De même que les statuettes de 
Santo Stefano, les deux reliefs de 
saint Jérôme que nous considérons 
comme postérieurs à l'épisode pa- 
douan, par conséquent à 1467, se 
classent parmi les œuvres de son 
« orientation naturaliste ». Je dis 
orientation, et non pas époque, 
car le classicisme florentin, qui 
recoit son expression dans le tom- 
beau de Padoue, ne doit pas étre 
séparé de la période naturaliste : il 


Phot. O, Boehm. 
A . A = 
apparait bien plutôt que, Si nous Fig. 6. — Tullio Lombardi. Saint Martin baptisant Amianus. 
~ fi 
considérons le développement ulte- (Venise, Scuola di San Marco.) 


rieur de Pietro, ces deux éléments 
agirent dans son art de façon simultanée. Ce qui est vral, c'est qu'à la periode la 
plus tardive de ce développement, c'est la tendance classique qui prit le dessus. 
On peut encore introduire un intéressant morceau dans lie Coane Ce Gene 
étude, à savoir un relief représentant saint Jérôme qui se trouve dans la 
collection d’Este au Musée de Vienne. Cet ouvrage se distingue d’une façon 
remarquable des deux reliefs dont il a été question ici, bien que certaines 
composantes de son style permettent de l’en rapprocher. La scene est traitée 
d’une façon différente. La grotte de rochers est devenue un accessoire. Tandis 


que les deux sculptures de Pietro Lombardi présentent la figure du saint 
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subordonnée à la configuration de la grotte, cette fois-ci) Cest.cellemmaus 
passe au premier plan. Sa structure est anguleuse, le decor sur laquelle 
elle se détache, gauchement indiqué, le drape de la tunique raide et embar- 
rassé. On dirait que le morceau est l'œuvre d’un artiste encore jeune se débat- 
tant avec un nouveau répertoire de formes qu il veut soumettre de force 
a un schéma ancien. Il y a des années déjà que je l’ai publié comme une œuvre 
de jeunesse de Tullio Lombardi, fils de Pietro', en invoquant, par compa- 
raison, un relief de la façade de la Scuola Grande di San Marco à Venise, 
sur lequel est représenté saint Marc sur le point de donner le baptême au 
païen Amianus’. Sur cet ouvrage, malheureusement très dégradé, et spécia- 


lement sur la tête d’Amianus, je crois pouvoir relever quelques traits apparentés : 


à ceux du saint Jérôme de Vienne. Le relief de la Scuola di San Marco a du 
être exécuté après 1485. Je placerais volontiers un peu plus tôt le saint Jérôme 
de Vienne, en établissant par cet ouvrage de Tullio un lien avec le relief de 
saint Jérôme du à son père. Par la s’accuse encore la tendance naturaliste de 
l'atelier des Lombardi, tendance qui est un héritage de Padoue. Ce n'est que 
dans le développement ultérieur de Pietro, et surtout dans celui de ses fils, qui 
commencerent à sacrifier a un classicisme très poussé, que les marques de ce 
naturalisme disparurent ; en tout cas, les Lombardi cherchèrent à les dissimuler 
autant quil fut en leur pouvoir. 
L. PLANISCIG 


1. L. Planiscig, Venezianische Bildhauer, p. 220. 
rhe 2. En tout dernier lieu, Pietro Paoletti, dans sa monographie, d'ailleurs très méritoire, 
intitulée La Scuola Grande di San Marco (Venise, 1920), p. 46, a parlé des deux reliefs de la 


façade de la Scuola comme d’ceuvres de l'atelier de Tullio, en les attribuant, sans preuves, a un 
obscur Giovanni da Traut. 


UN ALBUM D'AQUARELLES 
ATTRIBUEES A JEAN-BAPTISTE OUDRY 


de juillet dernier, un volume in-folio portant au dos: OISEAU - DE 
Pree HINGE TOME I= dM. OUDRY: 

Sous une reliure en veau raciné que les connaisseurs datent des environs 
de 1750, sans page de titre, sans indication écrite, une soixantaine de feuilles 
d'un papier fort (trois semblent avoir été coupées) sont réunies, portant sur un 
de leurs côtés des figures d’oiseaux parfois étranges. Rendues sans souci de 
composition logique ni rapports constants dans les tailles, dessinées au pinceau 
dur et à la plume avec une certaine hâte, mais un sens remarquable du mouve- 
ment, ces figures apparaissent comme des études d’après des animaux vivants. 
Mais le choix des attitudes, les couleurs, d'une aquarelle limpide, souvent 
vive, le groupement de ces oiseaux, et surtout leur disposition sur une page 
jamais encombrée, trahissent un goût spontané de l'effet décoratif et même, 
semble-t-il, une habitude de ce que nous appelons aujourd'hui la « mise en 
page ». 

Le recueil n’est pas mentionné dans le catalogue de l’œuvre d’Oudry par 
M. Locquin', et les quelques recherches que nous avons pu faire ne nous ont 
livré aucun texte attribuant à ce peintre ces études. 

Un seul fait permet d'affirmer qu’elles étaient connues a une date où Oudry 
aurait pu les signer : ce sont elles qui, gravées en contre-partie, à leau-forte, 
par Huquier, constituent le : LIVRE - des différentes espèces - d'OISEAUX de 
Ja CHINE - Tirés du Cabinet du Roy. - par Huquer. Aucune supposition 


. , \ Q / / iS I? a 
concernant l’auteur des dessins d'apres lesquels auraient été executées ces estam 


D’: le fonds de livres rares d’un marchand parisien, se trouvait, au mois 


, Catalogue raisonné de l'œuvre de Fean-Baptiste Oudry, peintre du roi, 


1. Locquin (Jean TPLISLE, pein | 
1912. Ce catalogue est précédé d'une notice biographique 


(1686-1755). Archives de l'art français, | 
sur Oudry et suivi d'une bibliographie très complète. 
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pes n'a jusqu'ici, à notre connaissance, ete faite. [ee i a de es 
explique d’ailleurs une absence de curiosité qui peut paraitre aussl a es 
d’intuition : sur une quinzaine de feuilles, Huquier a reproduit presque nes 
lement les aquarelles réparties dans les soixante pages de l'album original : 


itl 5 gue ine uci 
la composition de ces planches n'est plus guere déterminée que pat le so 
d'utiliser toute la place disponible; 


mais surtout, la gravure, quoique 
consciencieuse et exacte dans les 
proportions des dessins reproduits, 
ne traduit pas, dans son indécision, 
le trait de sépia ou d'encre mou- 
vementé des contours; enfin, le 
coloriage, sans doute exécuté dans 
l'atelier de Huquier par des aides, 
ne correspond ni par les tons, ni 
par la façon le plus souvent lourde 
dont il est posé, aux coloris origi- 
naux ‘. 

L'adresse inscrite au bas des 
planches : 4 Paris chez Huquier 
rue St-Jacques au coin de la rue 
des Mathurins indique qu'elles 
ont paru entre les années 1738 
et 1745 *. L'album original que 
nous connaissons aurait donc fait 
partie du Cabinet du Roi au 
moins pendant une courte période 
inscrite entre ces deux dates. Il 
ne serait pas d’ailleurs le premier 
volume de ce genre dont on connaî- 
trait la présence dans les collections royales : en 1770 un album de gouaches 
représentant des oiseaux, pour la plupart exotiques, fut acheté par le Cabinet du 
Roi; ces gouaches étaient des copies d’études a l'huile, de grandeur naturelle, 


Fig, 1, — J.-B. Oudry. Oiseaux de la Chine. Aquarelle, 


(Bibliothèque d’Art et d'Archéologie.) 


1. Un bel exemplaire de ce recueil se trouve à | 
4 s . r . 
l'Université de Paris. 

) 1 r . = . . ñ 

2. D'après une étude manuscrite de Mme Potterel sur Gabriel Huquier, étude actuellement 
5, r A axl So Tig YTD = z 
confiée à la Société pour l'Etude de la Gravure Française. Nous n'avons pu cependant retrouver 
dans les annonces du Mercure de cette période la date de la parution de ces planches. 


a Bibliothèque d'art et d'archéologie de 


J ) ~ ne) r r g. 
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13 
faites à la mé ’ersai 
a la ménagerie de Versailles - la manufactur 3 l i 
we g Versailles pour la manufacture des Gobelins, par Pierre 
DCI | 
O . ' a . 
Ë Fra directeur de la manufacture de Beauvais dès 1733, inspecteur 
aux = 7 : ; ® U \ / LA i L + 
obelins en 1736, a travaillé a la menagerie de Versailles des 1738, et 
"3 2 


Fig. 2. — J.-B. Oudry. Oiseaux de la Chine. Aquarelle. 


(Bibliothèque d’Art et d'Archéologie.) 


jusqu’en 1753, à deux années de sa mort. Il y dessina, pendant les neuf 
premières années, pour M. de la Peyronie, chirurgien du roi, qui voulait illustrer 
de gravures représentant des animaux de la ménagerie une Histoire naturelle 
pour le jardin botanique de Sa Majesté. Les listes d'animaux de cette menagerie” 


1. D'après une note ajoutée en téte du volume qui se trouve à la Bibliothèque Nationale, 


Cabinet des Estampes : Oiseaux de la Ménagerie du roi, Jb 37 cart. max. 
2. Loisel, Histoire des Ménageries de l'Antiquité à nos jours, Paris, 1912, te Le 


a 


14 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


prouvent à quel point les oiseaux exotiques, et surtout les . demoiselles », 
que l’on rencontre bien souvent dans notre récueil, y étaient nombreux. 
C’est là bien sûrement qu'Oudry choisit les modèles dont il composa un petit 
tableau ' exposé au Salon de 1750, « peint sur cuivre pour le Cabinet de 


: ; LR 
Madame la Marquise, représentant des oiseaux perchés sur un Ceérisiers 
ils sont tous Portraits » *. 


Gerpeintreton le sait, avait la 
passion du dessin. « Quand il était 
fatigué de peindre, il prenait son 
crayon et dessinait »”. I] n’est pas 
invraisemblable d’admettre qu'il 
a pu, a Versailles, constituer un 
cahier d’études qui aurait fait ainsi 
partie un temps du Cabinet du 
Roi, mais serait revenu a son 
auteur, ala mort de M. de la Pey- 
ronie; c’est le cas d’un assez grand 
nombre de peintures faites pour 
l'Histoire naturelle, achetées à 
Oudry en 1750 par Christian- 
Ludwig, Grand-duc de Mecklem- 
bourg-Schwerin *. 

Quant à l'anonymat des « Dif- 
férentes espèces d'oiseaux de la 
Chine », ce n’est pas un fait isolé 
dans la collaboration d’Oudry 
et de Gabriel’ -Huquier ize: 
deux artistes étaient liés d'amitié. 

Fig. 3. — J.-B. Oudry. Oiseaux de la Chine. Aquarelle. Dès 1736 avaient eter, signées de 
(Bibliothèque d'Art et d'Archéologie.) leurs deux noms, les premieres 

planches du Roman comique. 

En mai 1737, le Mercure annonçait, grave par Huquier, un: RECUEIL - & - 
Dessus de porte - INVENTES - par un des plus habiles - MAITRES. Deux 


+ 1. Ce tableau qui nous a été signalé par M. Cordey, est actuellement chez M. Cailleux, qui 
a bien voulu nous le laisser voir à loisir et nous en communiquer une photographie, précieuse 
pour les rapprochements de cette peinture avec les aquarelles. 
2. Collection des livrets des anciennes expositions, t. XV. Paris, septembre 1869, p. 17 
ype 1g 


3. Locquin (Jean), Introduction au Catalogue de l' ’ 4 
atogue de l'œuvre d'Oudry, p. VI. 


~ 


J.-B. Oudry. one de la ine. Aq 


(Bibliothèque d’Art et d'Archéologie) | 
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ans apres ja mort d'Oudry, ces mêmes estampes sont classées à son nom, dans 
un catalogue du fonds de gravures de Huquier '. Éditeur ‘trop intéressé, 
celui-ci ne put sans doute respecter longtemps un désir de son ami, désir que 
l'on ne peut guère expliquer que par un scrupule d'artiste travailleur : sans 
doute Oudry ne jugeait-il pas que de simples esquisses ou des études fussent 
dignes de sa signature. 

Ce scrupule est aussi le nôtre et le seul qui maintenant nous retienne 
d'affirmer l'authenticité des 
Oiseaux de la Chine. La difté- 
rence des techniques rend diffici- 
les les rapprochements entre ces 
aquarelles rapides et des peintures 
a l'huile. Cependant gn ne saurait 
manquer d'être frappé, en consi- 
dérant le petit tableau sur cuivre 
mentionné plus haut, de reconnai- 
tre, dans la façon dont ces oiseaux 
sont groupés sur leurs branches 
de cerisier, ce souci, sensible sur 
les pages de l'album, d'une har- 
monieuse répartition, en surface, 
des formes et des couleurs; cette 
tendance à composer des « poses 
en mouvement », si l'on peut 
dire; ce goût des couleurs claires 
et vives. Et tous ces caractères 
il nous semble les retrouver 
aussi dans certains encadrements 


AP Fig. 4. — J.-B. Oudry. Oiseaux de la Chine. Aquarelle. 
ae ta pisseries dessinées par (Bibliothèque d'Art et d'Archéologie.) 


Oudry ”. | 

Mais les amateurs désireux d’éprouver leur sentiment, au point de vue parti- 
culier du dessin de ce maître, auront peut-être plus de difficultés et d'hésitations. 
Oudry travaillait beaucoup, variait ses procédés, et surtout était un artiste 
inégal * ; les quelques études d'oiseaux que nous avons pu voir de lui sont a la 


1. Brochure datée de 1757, signalée par Mme Potterel, of. cif., p. 32 du manuscrit. 

2. Voir surtout, dans le Recueil de 325 peintures et tapisseries de la Manufacture Royale 
de Tapisseries de Beauvais, Paris, A. Guérinet, 1908, les planches 15, 16, 30,31. 7 

3. Malgré la différence des sujets traités, et l'écart des dates, il ne peut être qu'utile 
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pierre noire, et plus achevées, plus lourdes aussi que nos aquarelles ALI nous 
semble pourtant que les connaisseurs y retrouveront ce trait assez PUS ¢ 
cependant mobile, qui donne presque à lui seul sa vie a l’animal représenté, 
et, quelque peu éteinte sous un relief établi d’après les procédés d'école, 
cette tendance, si sensible 
dans les aquarelles, à traduire 
plutôt la silhouette et lemou: 
vement que la masse et la 
matière. Revenant alors aux 
Oiseaux de la Chine ils y 
reconnaitront, Croyons-nous, 
un talent peut-étre plus limite 
mais plus sincere que celui 
que l’on attribue d'ordinaire 
a Oudry. Et la connaissance 
plus intime qu'ils auront de 
ce peintre leur donnera, il 
nous semble, le désir de 
rechercher les manifestations 
de son talent dans des œuvres 
moins connues et plus spon- 
tanées que ses tableaux : les 
illustrations et les tapisseries. 


% 
> 


M. David-Weill, qui pos- 

Big. $2 — J.-B: Oudty. 22s orseaur da Madamelde: Pombadour sede, on le sait, une des plus 

Tate hae ae belles collections de peintures 

et de dessins de l’école fran- 

çaise du xviii’ siecle qu’il y ait actuellement hors des musées, a senti le charme 
de ces études. 


bee 3 hays ; + . . 
Appréciant l'intérêt qu’elles pouvaient avoir pour la connaissance d’Oudry, 


CI. Bulloz. 


d'examiner les esquisses de portraits dessinées par Oudry dans deux albums faisant actuellement 
partie de la collection de M. Sommier à Vaux-le-Vicomte. Ces albums ont été publiés tout 
récemment, reproduits en fac-similés et précédés d'une introduction sur Oudry portraitiste par 
M. Jean Cordey, pour la Société des Bibliophiles françois. j 


1. Voir notamment, au Louvre, les dessins qui 3 insi 
aiut IL: , les dessins qui portent les numéros 31486 et 31487, ains 
numéro 31496. te ae ae 
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du dessin et de la décoration du xvur' siècle, il n’a pas voulu être seul à en jouir. 
I] lui a paru que la Bibliothèque d’art et d’archéologie de l'Université de Paris 
saurait conserver cet album et permettre aux travailleurs de le voir dans un 
milieu favorable à la recherche. Il a tenu à le lui offrir. 

On sait d’ailleurs que cette bibliothèque, créée, puis donnée à l'Université 
dans le plus large et le seul intérêt des choses de l’art par l'amateur d’un 
gout si rafhné et le généreux Mécène qu'était M. Jacques Doucet, a déjà 
reçu de M. David-Weill de nombreuses et non moins précieuses marques de 
sympathie. 


G. CHARLETY 


Ill. — 6e PÉRIODE. 3 


L'ART ITALIEN DU XVII: SIÈCLE 


A PROPOS D'UNE EXPOSITION RECENTE 


E solennel anatheme qui frappa, au nom du Beau idéal, de la morale et 

de l’antiquité, l’art français du xvi’ siecle, avait été préparé a Rome; il 

écrasa de toute sa force l’art du xvim" siecle italien. Mais tandis que le 
xvi’ siècle francais se relevait de cette chute profonde et devenait l'objet d'un 
engouement sans limites, l’art italien du xvi" siecle est demeuré, jusqu'à nos 
jours, enveloppé d’un dédaigneux discrédit. Les circonstances lui ont été 
perpétuellement contraires. L'Italie a exercé, dans la période contemporaine, 
une attraction supérieure à celle dont elle jouissait depuis la Renaissance, et son 
prestige a été sans cesse grandissant. Les doctrines esthétiques les plus diverses 
se sont réclamées d’elle. On l’a interrogée avec passion. Elle a été l’objet de 
curiosités nouvelles ou renouvelées. Les Romantiques découvrirent le pittoresque 
de la vie populaire et exalterent Venise. Ingres et ses élèves, les Nazaréens 
allemands, les Préraphaëlites anglais, tirerent de l'oubli les précurseurs de 
Raphaël. Les érudits venus d'Allemagne, d'Angleterre ou de France concou- 
rurent avec les savants italiens à débrouiller la longue évolution des arts depuis 
leurs origines. Le xviri siècle demeura en dehors de ces recherches ou de cette 
faveur et, lorsque l'Amérique fut conquise a son tour, c’est au Trecento et au 
Quattrocento qu'elle porta ses hommages : Siennois et Giottesques allerent 
enrichir les collections américaines. Les peintres, cependant, continuaient à 
s'interdire de regarder du côté de Bologne. Les jeunes gens enthousiastes qui 
allaient en Italie, recevoir le baptême de la beauté, ne négligeaient volontaire- 
ment aucun primitif, ils ignoraient systématiquement tout ce qui s'était 
produit depuis la fin du xvi" siècle. L'art italien se terminait pour eux avant 
même l'avènement des Carrache. Au delà, c'était le règne de la rhétorique 
creuse, de l'ennui, du ridicule ; condamnation globale que l’on ne se souciait pas 
de vérifier. Les hommes de ma génération, qui firent leur premier pelerinage au 


~ 


ee NT 


a 
L ART ITALIEN DU XVIII SIÈCLE 19 


dela des Alpes vers 1895, peuvent en faire leur confession. Nous n’avons jamais 
fait un pas pour aller étudier une œuvre du Seicento ou du Settecento ; toutes 
les fois qu un témoignage de ces époques abhorrées s’est trouvé sur notre chemin 
sans qu'il nous fût possible de l’éviter, nous l'avons abordé avec des préventions 
telles qu'elles nous empéchaient de lui consacrer un examen sérieux ou de lui 
découvrir quelque mérite. Je ne crois pas me tromper en avançant que des 
générations plus jeunes pourraient s'associer à cet aveu. Même aujourd’hui, la 
mentalité s’est-elle sensiblement modifiée? 


CI. Fiorentini. 
Frs Exposition du xvirte siècle, à Venise. Trône ducal. 


(Eglise San Giovanni e Paolo, Venise.) 


2 re I 
: ipti al . Les préjugés 
Gette proscription comportait, toutefois, quelques SETS L F : g 
ne vont pas sans ‘ncohérence. On admettait qu’au milieu de la deca ence 
universelle, Venise avait gardé une vitalite miraculeuse. On admirait Tiepolo, 
| 1 2 à e “ = pe: e « 
Canaletto, Guardi, on s’amusait a Longhi. Piranese, pat ailleurs, provoquait 
r > 2 L ; 
1 : ee annini. 
l'enthousiasme, et l'on consentait à regarder Pe Nie um 
Depuis quelques années, une reaction se produit, déterminee pat . 
: in EN Re 
multiples. Elle est d’abord le fait du travail désintéressé des érudits. Il s'en faut 
que les problèmes soulevés par le Moyen Age ou la première Renaissance soient 
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élucidés ; il y a, néanmoins, plus d'occasions de travaux d'envergure en abordant 
des époques moins explorées. De la, sans doute, un mouvement gue la these 
brillante de M. Gabriel Rouchès sur les Carrache a inaugure et auquel se 
rattachent les études récentes de M. Emile Male. I] se peut au reste que les 
historiens aient été, comme il arrive le plus souvent, involontairement aiguilles 
par les courants obscurs de l'opinion publique. Les effusions de ee ne 
rencontrent plus guere d’écho. Le Botticellisme des modistes et des decorateurs 
est périmé. Nous ne nous soucions guere de fantaisie primesautiere et de grace, 
mais nous avons un besoin d’ordre, de force et de grandeur; les jeunes artistes 
inclinent vers un néo-classicisme. Le retour à l'Italie moderne peut y concourir. 

I] s’y joint d’autres raisons essentielles. Les Italiens d’aujourd’hui n'aiment 
pas que l’on insiste trop sur leur passé artistique parce que l’on semble faire ainsi 
du tort à leur vitalité présente, et, en même temps, par une contradiction toute 
apparente et qui procède également de leur orgueil national, ils n'admettent pas 
que l’on dédaigne aucune partie de leur patrimoine. Comme ils viennent de 
dégager les galères du lac Nemi des eaux et des boues seculaires ou elles étaient 
ensevelies, ainsi ils ont entrepris de relever leur xvi’ et leur xvi" siècles d'un 
opprobre, à leurs yeux, immérité. De la une offensive de grand style. Une 
exposition des portraits italiens au Palais Vieux a Florence y a prelude en 1911. 
Puis de nouveau a Florence, en 1922, s’est tenue une exposition de la peinture 
des Seicento et Settecento princierement installée au Palais Pitti. M. Ugo Ojetti, 
qui avait organisé cette manifestation, en a souligné l'importance dans les 
colonnes de cette revue’, avant de lui consacrer un savant ouvrage*. L’éte 
dernier, au Palais des Expositions, dans les jardins publics a Venise, s’est tenue, 
de Juillet a Octobre, une nouvelle exposition consacrée uniquement au 
xvi" siècle, mais non plus limitée a la peinture. I] est apparu, en effet, avec 
raison que, pour une période ou, comme en France, l’art fut essentiellement au 
service de la vie, une démonstration ne pouvait être efficace que si elle réunissait, 
au lieu de les dissocier arbitrairement, toutes les formes que cet art avait pu 
revêtir. C’est donc le cadre intégral de la vie italienne que M. Nino Barbantini, 
conservateur du musée Correr, organisateur de l'Exposition, et ses collaborateurs 
ont essaye de nous présenter. Ils l'ont fait avec infiniment de goût et de soin. 
Ils disposaient évidemment de grands moyens. Ils ont pu s'adresser aux collections 


1. La peinture italienne des XVIIe et XVIIZ® siècles à l'Exposition de Florence. Gazette 
des Beaux-Arts, 1922, Il, p. 150. 
2. Ugo Ojetti, L. Dami et N. Tarchiani, La pittura del Seicento e del Settecento alla mostra 


del Palazzo Pitti, 1924. Consulter aussi M. Nugent, Adla mostra della pittura del 1600 e del 1700 
Note et impressioni, 1925. > | 
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publiques et privées du monde entier. L'installation matérielle, étudiée avec des 
nuances rathinees, dissimulait, dans la mesure du possible, l'aspect d'une réunion 
temporaire, et creait l'illusion d'une suite de salons très variés et très riches. 
Toute surchage avait été évi- 
tée; on avait renoncé à des 
contributions qu'il eût été 
facile d'obtenir et, par une 
coquetterie subtile, la verrerie 
vénitienne était presque absen- 
te parce que trop connue. En- 
tourée de tous les patronages 
officiels, célébrée par la presse, 
l'Exposition a pris le caractère 
d'une manifestation nationale. 
Les visiteurs ont afflué de tous 
les points de l'Italie et, a côté 
d'eux, les étrangers. Elle a eu 
un tres vif et général succès, 
elle le méritait. A-t-elle plaidé 
avec efficacité la cause dont 
elle avait assumé la défense ? 
Jen suis tout a fait persuade. 
Pstce a dire quelle ait 
assuré à l’art du xviii’ siecle ita- 
lien l'admiration universelle ? 
C’est un art trop excessif pour 
qu'il puisse, à aucun moment, 
rallier tous les suffrages. I] sus- 
citera, selon les temps, les en- 
thousiasmes ou les sarcasmes. 
Mais l'historien d’art ne s’atta- 
che pas uniquement a ce quil G. D. Tiepolo. Les prouesses de Polichinelle. 
admire ou à ce que l’on admire Ni anes 
autour de lui. Quelles que 7 
soient ses sympathies, son attention est requise par fen mouvement ou, a ee 
époque déterminée, le génie d’un pays ou d'une race s est déployé ou afhrme. 
Il en mesure l'intérêt, non en fonction de sa sensibilité propre, mais en raison de 
l'originalité, de l'intensité, de la vitalité des affirmations qu'il constate. Ora 


Cl. Fiorentini. 


Fig. 2. — Exposition du XVIIIe siècle, à Venise. 
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de Florence et de Venise, une chose 
l'Italie une période d'activité 
ultiples, variée selon les 


l'heure présente, a la suite des expositions 

. e e\ : fi / 72 
me paraît acquise. Le xvin siècle a été pout 
artistique vivante, homogene dans ses manifestations m 


régions, et qui a évolué selon le jeu de forces organiques. 
ee aa 
On en avait, dés que l’on entrait dans les salles de l'exposition de Venise, la 


conviction immédiate. Le visiteur était d’abord introduit dans un vestibule, 
vaste rotonde sombre où l’on avait uniquement placé quelques-unes dénces 
lanternes monumentales que l’on arborait a la poupe des galères capitanes. 
Préambule emphatique et théâtral ; 1l invitait à oublier les bruits et les modalités 
de notre existence avant de se livrer à l'évocation du passé. Et, tout de suite, on 
se trouvait dans une salle immense garnie de tapisseries, de meubles, de sculptures, 
à laquelle succédait, par une large baie entourée d’un arc fastueux, une salle du 
trône décorée avec des objets analogues, auxquels s’ajoutaient des peintures. 
L'impression était tres forte. Avant toute analyse, on était conquis par cette 
atmosphère créée d'éléments qui tenaient chacun leur partie et, sans dissonance, 
constituaient une harmonie fastueuse et libre. 

Essayait-on d'interroger chaque objet? Ils se réclamaient de toutes les 
régions de la péninsule : tapisseries napolitaines et piémontaises, sculptures 
piémontaises, romaines, vénitiennes, céramiques de Rome, de Venise, de Milan. 
Leurs dates? Elles s’échelonnaient du début a la fin du siècle. 

Ainsi s'était établie d'emblée cette conviction qu'un art avait existé, au 
xvi siècle, en Italie, assez puissant pour mettre sa marque sur toutes les 
formes majeures ou mineures de la production, assez souple pour se diversifier 
dans l’espace, sans perdre sa physionomie essentielle, assez vigoureux pour 
évoluer dans le temps, sans brutalité ou incohérence. L'examen des autres 
salles — il y en avait plus de quarante et chacune avait son intérêt et sa 
personnalité — ne pouvait que fortifier cette impression et la compléter par 
l’évidence d'une extrême fécondité. 

Involontairement on se trouvait délivré de ces réactions impulsives qui, en 
présence d’une œuvre d’art, nous entraînent à la juger selon les règles d’une 
esthétique arbitraire ou absolue, ou selon l'effet qu'elle pourrait produire à 
notre foyer. Une tutelle invisible nous avait place dans des conditions vraiment 
historiques : sans doute la joie était plus grande devant des objets que, dans 
toutes circonstances, nous aurions aimés ; mais des formes qui nous auraient, 
hors de ces salles, paru extravagantes, odieuses ou ridicules, obtenaient notre 
indulgence ou emportaient notre adhésion parce qu'elles se justifiaient dans 
leur milieu. ‘ 


Une seule chose contrariait ces dispositions si favorables. Comme en tout 
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palais ancien, comme en toute exposition rétrospective, la foule des visiteurs 
formait un cruel contraste avec le décor où elle circulait. Mais il était facile, 
sans grand effort, d'oublier les tacheux et d'imaginer les hôtes qui auraient été 
vraiment a leur place ici. Sans doute on n'avait pas, ainsi qu’il eût été facile, 
affuble des mannequins de costumes authentiques, mais portraits et tableaux de 
genre nous offraient des personnages prêts à sortir de leurs cadres pour venir, 
selon notre fantaisie, occuper les chaises à porteurs, se prelasser sur des fauteuils 


CI. Fiorentini. 
i iti / ié is ; it en soie bleue. 
Fig. 3. — Exposition du xvirie siècle, a Venise. Salle toscane. Lit en soie b 


(Au Comm. Dante Giacomini, à Rome.) 


d’apparat, jouer délicatement avec un bibelot laque ou manier les ni ae 
précieuses reliures. Provéditeurs généraux de la mer, amiraux, procurateurs, 
sénateurs, doges et princes, si parfaitement a leur aise dans leurs amples 
vêtements de velours de soie et de brocart, dans leurs manteaux majestueux, 
écarlates ou cramoisis, gentilshommes parés de Le brodees, nobles Je 
sémillantes dans leurs immenses paniers, Rue bigarrees que Pannini deploie 
sur la place Navone a Rome, jeunesse élégante que Tiepolo nous ps 
dansant le menuet sur la terrasse d'un palais ensoleillé, foule populaire ne 
même Tiepolo groupe sur une place publique autour d’un charlatan, et qui elle 
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aussi est vêtue avec une fantaisie désinvolte, couleurs vives, formes hardies, 
voila le public pour lequel ont travaillé les artistes du xvi" siecle, c'est pour 
répondre à leurs besoins, a leur goût, à leur faste, a leur fantaisie, que furent 
œuvrés les chaises à porteurs, les miroirs et aussi les images de piété que nous 
examinons. | 
Cet accord justifie l’art du Settecento. Il s'explique plus complètement si 
nous tenons compte des circonstances où il est né et de l’époque où s'est 
accomplie son évolution. Depuis Michel Ange, Tintoret et Vignole; et; apres 
eux, sous l'impulsion du Bernin, l’art italien était monté à un diapason tel qu'il 
était devenu difficile d’en élever encore le ton. Le triomphe de l’art baroque 
avait autorisé des compositions théâtrales, ampoulées, une virtuosité étalée 
parfois jusqu’à l’extravagance. Le désir d'expression et d'intérêt dramatique 
avait conduit à la recherche effrénée du pittoresque. Tumulte, surcharge, 
gesticulations acrobatiques s'étaient déployés sans contrainte. Nous en 
retrouvons partout le témoignage. Pour ne pas sortir de Venise, la façade de 
San Moise, les monuments funéraires consacrés aux doges et qui, à San Zani- 
polo ou aux Frari envahissent des murailles entières, le monument du doge 
Venier par Longhena en 1669, entre autres, attestent qu’en fait d’extravagance 
ou d’emphase il restait peu de chose à inventer. Les Italiens du xvirr siecle 
n’eurent donc qu’à continuer une tradition. Il n’y eut ni rupture avec le passe, 
ni heurts; des flexions seules s’introduisirent. Dans bien des cas, même, les 
productions nouvelles ressemblerent à leurs aînées au point qu’il est malaisé de 
leur assigner une date exacte. Ainsi pour la peinture. Des maîtres qui menerent 
le mouvement, l’un, Luca Giordano, est mort à soixante-treize ans en 1705 ; 
Solimena avait quarante-trois ans, Sebastiano Ricci en comptait quarante 
en 1700. À cette date l’art qui caractérise le xvi’ italien était déjà constitué. 
I] a été précoce. Le palais Albrizzi, à Venise, qui en demeure une des 
expressions les plus délicates, avait reçu sa décoration essentielle dans la 
dernière période du xvi’. 
| L'évolution italienne a devancé celle de la France : elle s’est produite d’une | 
façon plus logique. Pour expliquer l’art de la Régence, nous sommes obligés 
d'invoquer la réaction contre les contraintes esthétiques du Grand Siècle, d’en 
appeler a des raisons d’ordre- moral, l'agitation générale qui suivit la mort de 
Louis XIV, le libertinage intellectuel et religieux, la soif frénétique des plaisirs 
et encore les bouleversements financiers provoqués par le système de Law. L'Italie 
ne réclame pas de telles explications. Elle continue à vivre dans les conditions 
qu'elle avait antérieurement connues. Les péripéties de la politique européenne 
qui y intronisent successivement les Habsbourg ou les Bourbons d'Espagne 
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ne modifient pas sa physionomie profonde. Même unité dans la vie de l’art. 

Le xvi siècle se déroule. L'Italie participe aux grands courants dont 
l’action s'étend sur toute l'Europe. D'abord c'est le déchaînement de la rocaille. 
Étiqueile baroque comportait 
de majestueux, le respect qu'il 
pouvait garder pour les lignes 


si 


& 
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architecturales, disparaissent: | Le FU 6 ts 


les lignes se disloquent, le 
décor se hérisse ; une frénésie 
exubérante ne laisse plus à l'œil 
aucun repos. La même fievre 
sévit en Allemagne avec le 
Zwinger, et chez nous. Rappe- 
lons que le grand dessinateur 
de modeles, a l'heure la plus 
déréglée, est en France Aurele 
Meissonnier de Turin; au pre- 
mier rang de ses interprètes fi- 
gure Jacques Catheri d’origine 
italienne. Puis l'agitation s’a- 
paise : la sobriété et le calme 
sont appréciés, la ligne droite 
impose sa vertu et, sur les es- 
prits fatigués du maniérisme et 
du désordre, l'antiquité inter- 
prétée par les archéologues 
commence à exercer un ascen- 
dant qui aboutira à la tyrannie. 

Ainsi l'Italie présente l'é- 


é me Cl. Fiorentini. 
quivalent des periodes ie Fig. 4. — Exposition du xviue siècle, à Venise. 
per Hike abreviation inexacte Salon vénitien « Calbo Crotta » 
mais commode, nous appelons EE 


« style Louis XV. et « style 


Louis XVI ». Il serait intéressant de déterminer, en toute impartialité, quelle 

part d'initiative appartient, dans l’évolution, à chacun des deux pays. La France 

peut arguer de sa fécondité, de son ingéniosité, de son ascendant sur l'Europe. 

J'ai dit que le mouvement italien avait été précoce, j’ai nommé Meissonnier et 

tour à l’antique fut préparé a Rome. Voila, sans 
4 


jal rappele aussi que le re 
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éliminer les droits possibles des autres Etats, un problème historique digne 
d’intéresser un jeune écrivain d’art. A tout le moins, l'Italie n’a pas simplement 
suivi une impulsion extérieure. La courbe générale du mouvement est analogue 
en France et en Italie mais, ceci observé, la ressemblance entre les œuvres n'est 
jamais complete; il y a entre elles plus que des nuances ; elles refletent des 
génies ou, du moins, des dispositions différentes. L'exposition de Venise en 
donnait le témoignage, sensible en particulier pour le meuble. 

Une commode, une chaise à porteurs, un siège italiens ne sont jamais 
identiques aux meubles français analogues du même style. Les proportions, le 
galbe, le détail des moulurations, la sculpture ou la peinture décorative, selon le 
cas, ont des allures, des esprits distincts. Voici une console rocaille, ce n'est pas 
par des détails de dessin qu'elle diffère d’une console française. Les masses ne 
sont pas réparties de la même façon ; les volumes sont plus épais, il y a quelque 
chose de plus ample et de moins nerveux. Les renflements de cette commode 
ventrue ne sont pas distribués à la française. Nos ébénistes n'auraient pas 
imaginé de gonfler le tiroir supérieur au-dessus d’un second tiroir en retrait. 
Ils auraient disloqué les pieds mais d'autre façon. Ils auraient donné plus 
d'importance au dessus, qu’ils auraient préféré en marbre. 

L'écart est surtout frappant quand nous abordons la seconde partie du 
siecle. En France, lorsqu’avant 1770 apparait le « Louis XVI », celui-ci ne se 
présente pas d'emblée dans toute sa pureté : on perçoit quelques hésitations, la 
persistance de certaines formes reçues; mais ce sont détails subordonnés. 
Presqu'immédiatemement le meuble, revêt son caractère essentiel et, bientôt, il 
offre un ensemble coordonné. Cette rigueur, cette logique, ne sont pas 
italiennes. Entre les deux styles il n’y a pas rupture. Non seulement on juxta- 
pose, dans un intérieur, les objets tourmentés et ceux sur lesquels l'architecte 
a repris ses droits, mais, dans un même meuble, s'associent lignes sinueuses et 
rigides, motifs décoratifs libres et anticisants. Si bien que le Louis XVI italien 
garde une exubérance, une faconde qui nous étonnent. Les conceptions les plus 
séveres, les plus dépouillées, ne sont pas exemptes de contaminations. 

Par ailleurs, les Italiens ont accordé plus d'importance que nous à certaines 
pratiques décoratives. Ils ont aimé le meuble laqué où, sur un fond clair, 
tranchent des moulurations en couleurs vives et des bouquets sculptés peints au 
naturel. Ils ont eu des techniques originales. Pietro Piffetti (1700-1777), qui 
HAYAIUE surtout pour la Cour de Sardaigne, couvrit ses meubles d’incrustations 
décoratives pour lesquelles il appelait le concours des bois précieux, de l’ivoire 
lisse ou gravé, de la nacre, du ciment blanc ou coloré, en y insérant parfois des 
lamelles d'argent, de cuivre ou de laiton. Il traçait ainsi des rinceaux ou motifs 
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ornementaux, des tableaux mythologiques, des scénes de genre. Cette marque 
‘eile analogue a l’art des Boulle et très différente, réclamait, comme le ue 
STE a arene surfaces planes et une simplicité, au Fo relative, des 
te ati enti 

hes § u, selon l'exemple de la céramique de 
Wedgwood. Je ne crois pas devoir faire état, parce qu’exceptionnelles, des 
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conceptions iales Ha via or , 
ptions geniales et extravagantes d’André Brustoloni (1670-1732), qui sont 


Cl. Giacomelli, 


Fig, 5. — Exposition du xvire siecle, a Venise, Salon piémontais. 


bien connues. Citerai-je ces miroirs dont la glace gravée offre des personnages, 
des rinceaux, des guirlandes? Conception, en théorie, absurde et dont on a tiré 
de charmants effets. Allons plus loin, les meubles que les Italiens demandaient 
à leurs ébénistes ne sont pas exactement ceux que réclamait la clientele française. 
Différence, sans doute, de climat, de goûts, de mœurs. Bien que la documen- 
tation réunie 2 Venise fat extrémement abondante, je n'y ai pas trouvé 
l'équivalent de ces meubles légers, bureaux de dames, bonheurs du jour, tables 
d’accouchées, tricoteuses, tables a ouvrage, guéridons, où l'imagination de nos 


artistes s’est dépensée avec tant de finesse et de fantaisie en menus chefs-d’ceuvre. 
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Il serait, certes, imprudent d’en conclure que la vie intime etait moins 
développée que chez nous. I y avait en Italie, comme en France, des boudoirs 
et des petits appartements. L'exposition en donnait des exemples ; on en vO 
au musée Correr. J'ai l'impression, peut-être fausse, qu’ils sont moins impregnes 
de la présence féminine. Par contre, voici des meubles dont l'équivalent est rare 
de ce côté des Alpes. Le ¢répied est un guéridon étroit dont le plateau est 
porté sur une tige formant colonnette, ou chantournée, et qui pose sur un triple 
pied. Ce theme comporte de multiples variations, souvent tres élégantes. Le 
trumeau est un meuble imposant et complique. Il est formé d’un premier 
corps à tiroirs sur lequel pose un secrétaire auquel est encore superposée une 
troisième partie: bibliothèque ou, si le meuble a une destination religieuse, 
tabernacle. Cet ensemble peut être boursouflé ou lourd, mais il est susceptible 
aussi de remarquables réussites. On en voyait, a l'exposition, quelques charmants 
ensembles d’origine vénitienne. L’un d’eux avec des parois garnies de glaces, le 
jeu compliqué et délicat de ses multiples tiroirs et casiers, était bien attrayant, 
mais il le cédait à un autre dont la décoration laquée avait été conduite avec 
une imagination et une variété infinies et dont la partie supérieure, garnie a 
l'intérieur de toiles imprimées, était un asile rêvé pour des livres précieux. De 
semblables réussites suffiraient, a elles seules, à plaider victorieusement la cause 
de l’art décoratif dont elles sont la fleur. 

Original dans son ensemble, cet art affirme encore sa vitalité et sa souplesse 
par la façon dont il s’est diversifié selon les régions. On en avait, à Venise, l’im- 
pression tres vive : les salles où l’on avait réuni des ensembles piémontais, floren- 
tins, vénitiens, avaient chacune leur individualité, et la démonstration était plus 
nette dans une galerie où l’on avait groupé des meubles par province: plus de 
fantaisie à Venise, d'élégance en Toscane, de sévérité en Sardaigne, d’emphase a 
Rome. Une analyse precise confirmerait, sans aucun doute, ces rapides jugements. 

| Les observations que je viens de présenter permettent de répondre à une ques- 
tion qui, sans elles, serait difficile à résoudre. Comment les admirateurs les plus 
déterminés du xvrrr' siècle français peuvent-ils se cabrer devant le xvi" siècle 
italien ? C’est qu’ils ont de notre art une longue accoutumance et qu'ils n’en 
retrouvent pas en Italie les formes et le rythme. L'art italien, dit-on, n’a ni 
mesure, ni goût. Il est vrai qu'il manque souvent de la discrétion qui est notre 
marque et s accommode de combinaisons choquantes a nos yeux. Mais il n’est 
is EU ARE ces audaces, pour nous déplaisantes, soient condamnables d’une 
açon abeolics I ar ailleurs, les scrupules auxquels nous sommes sensibles ne sont 
pas ignorés completement par l'Italie. I] est des meubles, de ce point de vue, irré- 
prochables, et je connais telle banquette nerveuse qui, par le bonheur de ses pro- 
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portions, le calibre de ses accoudoirs et de ses pieds, l'échelle de son décor sobre 
est une merveille de logique et de précision. Quant au manque de goût, si Pave 
entend par la que le goût italien diffère du nôtre, je le concède volontiers, encore 
que eur proposition comporte, nous l'avons vu, au moins quelques os 
aa ue aun apologie excessive, et sacrifier, pour la 

que le consentement universel nous a reconnue. Mais, 
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Fig. 6. — Exposition du xviue siècle, a Venise. Salle de l'alcôve, avec des meubles laques vénitiens. 


de même que nous étudions, dans l'Angleterre du xvrr siècle, des courants 
décoratifs originaux, ainsi il est juste de constater l'intérêt de Italie et de lui 
accorder notre attention et notre sympathie. 

Il conviendrait, à présent, d'aborder les autres aspects de l’art décoratif, de 
les confronter avec le meuble, de chercher à dégager les liens organiques qui les 
unissent. Pour la céramique, nous ne connaissons guère que les manufactures de 
Castelli et cette « faïence fort renommée» de Savone, dont le Président de 
Brosses, en 1739, disait qu'elle ne valait pas « notre faïence de Rouen, à l’excep- 
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tion de quelques bonnes pièces dessinées de bonne main». Mais, a tres toute 
la péninsule il y eut, grandes ou petites, des fabriques à Bassano, Turin, I arme, 
Pesaro, Este, Milan, Venise, Capodimonte, Naples... Elles vendaient des sujets 
et des groupes, des services de luxe, des pièces décorées de bouquets, ae chinoi- 
series, elles produisaient de la faïence, elles tenterent, comme ailleurs, : imitation 
de la porcelaine. Elles essayaient, en somme, de fournir tout ce quon aimait 
alors en Europe. Leur histoire, constatait M. René Jean, en 1911, dans son 
manuel sur les Arts de la Terre, na été jusqu'ici qu’à peine esquissee. Est-elle 
complètement connue aujourd'hui? La verrerie venitienne a été plus célébrée 
que scientifiquement étudiée. Celui qui tenterait de tracer un tableau complet 
de cette époque nous apporterait bien des découvertes. 

Une pareille enquête comporterait l'examen de la décoration murale. Le 
musée Correr, l'Académie des Beaux-Arts de Venise, offrent des exemples 
séduisants de tentures de soie peinte, à raies et a fleurs. La visite des palais nous 
livre à peu pres tous les types de décors moulurés, peints, sculptés, en usage alors 
en Europe. Il s’y ajoute des applications tres particulières du decor stuque. 
Parfois, sur une paroi, des reliefs tres faibles distinguent d’un champ plat d’autres 
parties planes également. Des tons très clairs et tres légers soulignent ces deni- 
vellations dont le dessin est, en général, fort simple. L'effet obtenu, par une ren- 
contre singulière, n’est pas sans analogie avec certaines tentatives modernes. Une 
étude méthodique de la décoration murale intérieure en Italie, au xvmt' siecle, 
dans les palais et dans les églises, révélerait, sans doute, plus d’une conception 
savoureuse ou originale. Elle éclairerait, en les replaçant dans le milieu pour 
lequel elles ont été conçues, la sculpture qui a eu essentiellement alors une 
fonction décorative, et la peinture qui s’est constamment ingéniée a embellir la 
vie. Parmi d’autres remarques générales elle amenerait, si jene-me trompe, a 
distinguer, par la tonalité générale, deux courants décoratifs. L'un est, ainsi 
qu'en France, marqué par la prédominance des tons clairs et, lorsqu'il s’accom- 
pagne de tentures de soie pimpantes ou de tapisseries fraîches, ainsi l'Hzstoire de 
Psyché tissée à Naples vers 1780 ou les Parties du Monde exécutées à Florence 
CENTAINE que l’on offrait à Venise à notre admiration, il s’en dégage une 
impression de fraicheur et d’allegresse ; mais il lui arrive d'emprunter le concours 
de la fresque, et il ne se défend pas alors d’une décoloration blafarde qui nous 
surprend, est contraire à notre sens de l'intimité, et nous donne une sensation de 
vide. C’est l'impression que j'aie ressentie en visitant, près de Vicence, la villa 
Valmarana décorée, on le sait, par la verve de Tiepolo, et c’est aussi celle que l’on 
avait à l'Exposition, dans un petit salon où l’on avait reconstitué une décoration 
de Tiepolo fils, ensemble charmant, spontane et tres habile, mais, pour un œil 


~ 


; b] 
LART ITALIEN DU XVIII SIÈCLE 


ISERE E 31 


français, par ses gammes blafardes, réfrigérant. En face de cette recherche 
intrépide de clarté, une autre tendance s’est maintenue en Italie au xvi" siècle, 
qui, chez nous, avait quasi disparu : on a continué à aimer les dorures, les velours 
et les brocards aux harmonies chaudes. On s'explique ainsi que, tandis qu'en 
France, la peinture claire triomphait seule, il y ait eu place, au-dela des Alpes, 
pour un art aux effets ou plus riches ou plus sourds. 


ot 


L'exposition de Venise ne pouvait prétendre nous révéler la peinture italienne 


CI. Giacomelli. 


i 7 iti QVIIIE Si à Venise. S: » Psyché, tapisseries napolitaines. 
Fig. 7. — Exposition du xvure siecle, à Venise. Salon de Psyche, tapiss | 


du xvur’ siècle. Elle arrivait apres les manifestations toscanes de 1911 et de 
1922. Par ailleurs, l'Académie des Beaux-Arts de VOR consacre a ees he 
plus grande de ses galeries aux grandes compositions decoratives du Er u 
Settecento. Elle réserve aux ceuvres familieres une galerie tote et d'agréa cs 
cabinets. Pourtant, en ce domaine plus exploré, l'Exposition ne s’est pas “as 
de rassembler, pour notre curiosité, de tee dispersées a travers : ee 
accessibles, ignorées. I] m'est paru qu elle allait plus loin Se ae sete 
suggerait des réflexions générales et était susceptible de modifier he ae 
sur les rares artistes du xvii" siècle que nous croyons le mieux connaître, lier 


même ou Guardi. 
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Tout d’abord — je viens d’y faire allusion — on ne pouvait manquer d'être 
immédiatement frappé par la présence de toiles vigoureuses aux couleurs fortes, 
aux ombres accentuées. La leçon de Bologne n'est pas oubliée ; elle est transmise 
PAG ANT ECTS pLsle Spagnolo, dont le Saint Jean Népomucene’ est un solide 
morceau, selon la tradition de Guerchin, et qui fait jaillir des ténebres des 
nudités mythologiques ; elle agit sur Pietro Longhi et sur Piazzetta. Piazzetta, 
à son tour, exerça son influence technique sur Tiepolo a ses débuts. Il s’y joint 
les exemples de Naples: Luca Giordano oppose à des rouges véhéments des 
ombres charbonneuses. Solimena emboîte le pas, et la Lombardie engage dans 
des voies analogues le Génois Magnasco et, par moments, le Vénitien 
Sebastiano Ricci. 

Jusqu'au milieu du siècle, ce courant est très nettement marqué et il se 
prolonge bien au delà de ce terme. Quelques maîtres ne s'en écartent pas, ainsi 
Crespi ou Magnasco, dont on connaît la palette géniale et boueuse *. D'autres, 
par contre, oscillent entre la manière claire et la facture forte, selon les 
circonstances ou leur inspiration, ainsi Sebastiano Ricci ou Pittoni que l'on 
avait eu soin de présenter sous ces deux aspects. Tiepolo, lui-même, influence, 
a ses débuts, par la technique de Piazzetta, n'est pas uniquement, à l'heure de 
sa maturité, le maître aux gammes aériennes, aux blondeurs nacrées. Sans doute 
il ne tombe jamais dans le noir, mais il ne recule pas, à l’occasion, devant les 
affirmations et les contrastes vigoureux. D’admirables tableaux de chevalet, le 
Menuet, le Charlatan et, plus encore, Abraham et Loth a Béthe/, sont de la facture 
la plus savoureuse. La Marche au Calvaire, de Saint Alvise, qu'il peignit, selon 
Molmenti, à la veille de son départ pour Würzbourg, est écrite avec une belle 
furie, d’un pinceau singulièrement véhément ; elle offre un ragoût de couleurs 
et des contrastes romantiques. 

La plupart des artistes, au reste, même médiocres, ont été très peintres. 
Sans doute il en est qui se sont abandonnés à une facilité molle et à un à peu près 
décoratif, ainsi Pittoni, auteur d’aimables et inconsistantes mythologies, qui 
ont un air de famille avec les pages les plus lachées de Boucher. Cette négli- 
gence n'est pas coutumière. Le soin de l'expression picturale apparaît presque 
constamment, et il ne s’agit pas du de/ canto, de la recherche du morceau à 
effet, qui hante quelques-uns, mais, chez le plus grand nombre, du souci d’un 
langage Dé SANS et valable. Un tableau d’un artiste peu connu, Giuseppe 
Bazzani, m'a arrêté, non par son sujet qui est ignore, mais parce que, dans le 
mouvement, dans le dessin, surtout dans le maniement de la couleur, on y sent, 


i Reprodan dans la Gazette des Beaux-Arts, 1922, I, p. 168 avec l’article d'Ugo Ojetti 
2. Voir l'article de M. Emile Bernard dans la Gazette des Beaux-Arts, 1920, I, p. 351. hie 
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avec l'étude des grands coloristes et de Rubens, un besoin d’abréviation, un 
sens nerveux, un gout de rapports presque modernes. 

Un prejuge fort répandu veut que les esprits brillants soient superficiels. 
Le Conscience nest pourtant pas l'apanage de la platitude : pour étre terne, on 
nest pas necessairement laborieux. Plus d’un maitre apparaît facile parce qu'il 
a su dominer une savante élaboration, qu'il a gardé pour lui ses peines et ne 
nous a voulu donner que de la joie. Les peintres italiens du Settecento ont été, 
le plus souvent, prestigieux — pas tous: songez a l’ouvrier sobre et paisible 
que fut Canaletto. Mais enfin, les gens calmes, en cette période vibrante, ont 


Cl. Giacomelli. 


Fig. 8. — Exposition du xviie siècle, à Venise, Chambre vénitienne, avec des meubles laques. 


été assez rares. Nous en avons conclu que ces artistes en dehors avaient tous été 
plus ou moins, comme un de leurs chefs de file, des Fa Presto. 

C’est, sans doute, pour lutter contre ce grief que l'on avait, a l'Exposition, 
réuni des centaines de dessins, auxquels, si la démonstration paraissait insuth- 
sante, il était loisible d’associer, par la pensée, ceux qui sont exposés à 
l'Académie. Car ces maîtres ont été des dessinateurs féconds. Une tres grande 
partie de leurs dessins sont évidemment des esquisses de compositions : ils y 
soulageaient, ainsi Tiepolo, leur verve exubérante ; ils y arrétaient l'ordonnance 
de leurs grandes machines. De telles pages ne prétendaient pas à la correction, 


re ; ; otre 
c’étaient des scénarios, des notations elliptiques, plus ou moins sténographiques. 
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Confidences d’artistes, nous les regardons par dessus leur épaule et nous aurions 
tort d’y chercher des scrupules qui n'y étaient pas requis. Ne leur refusons 
pas la complaisance dont nous usons pour d’autres époques. Sur le feuillet 
blanc une main impatiente a trace à la plume des indications sommaires ; un 
lavis tres léger suggère le modelé, la répartition des lumières et des ombres, 
ou bien, sur un papier teinté, la sanguine et des rehauts de blanc ont fixé une 
pensée à peine plus affirmée, et voici que surgissent des apothéoses, des 
miracles, des martyres ou des bacchanales. Mais, à côté de ces pages fulgu- 
rantes, où se reflète le génie de l’eau-forte italienne, voici les témoignages du 
commerce direct avec la réalité, de l'observation ou patiente ou subtile. Ici les 
méthodes sont d’une extrême diversité. Piazzetta dessine des têtes de caractere 
poussées, trop poussées, avec un souci regrettable de plaire à la foule par un 
rendu qui se rapproche du trompe-l’ceil, mais aussi avec une tres scrupuleuse 
observation. Canaletto, posément, prend des documents précis et décisifs ; il 
dégage, des panoramas et des paysages, leur structure essentielle. Guardi, d'un 
crayon nerveux, par indications trépidantes, note des personnages et des 
groupes surpris par lui comme, près de nous, par Boudin. Longhi, soucieux de 
dégager la vie des gestes et des costumes, indifférent à toute coquetterie 
d'écriture, prend des instantanés. Et voici ce chimerique Magnasco. Vous 
limaginiez en proie a ses visions. Avec une force, une décision qui l’apparentent 
aux grands dessinateurs, a Daumier avec qui 1l a tant d’analogie, il étudie des 
figures au repos ou en mouvement. Revenons, si vous le voulez, a Tiepolo. 
I] ne livre pas seulement au papier ses idées de compositions. Il étudie des têtes, 
un torse, un groupe. Un groupe de maisons, de Albertina de Vienne, à la plume 
et lavé, est une mise en place dans l'atmosphère d’une étonnante vérité. 

La peinture confirme ce que nous disent les dessins. C’est entendu, les 
Italiens se sont épanouis dans les grandes machines ; ils ont joué avec une 
mythologie aimable, une antiquité arbitraire. Mais, dans ces morceaux de 
bravoure, tout n’est pas né spontanément au bout du pinceau, et d’autre part, 
ils ont eu, comme il en était alors en France et en Angleterre, des maîtres qui 
ont aimé la vérité et se sont attachés à la transcrire. Le nom de Longhi s'offre 
spontanément à l'esprit, et jamais analyste, sans doute, ne fut plus attaché à sa 
profession de reporter pictural et ne donna, avec plus de spontanéité, des 
témoignages d'une véracité plus indiscutable; il est très près de nous, au reste, très 
moderne par la franchise sommaire, la justesse immédiate de ses notations. 
Mais Longhi nest pas seul; pas n'est besoin d’invoquer les foules spirituelles 
qui grouillent dans les vues de Guardi ou de produire Pannini, si sûr, si maitre de 
lui, si adroit à faire valoir les monuments par les personnages dont il les peuple 
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et les personnages par la facon libre dont ils évoluent parmi les monuments. 
Voici un tableau de Crespi : il vient de la Pinacothèque de Turin et avait deja 
figuré à Florence en 1922. Le sujet, ou plutôt le prétexte, est la Confession 
de la reine de Bohéme à saint Jean Népomucène. En réalité c’est, dans une 
pauvre paroisse, un jeune prêtre qui, avec une attention un peu inquiète, 
écoute les aveux de quelque contadine, tandis qu'un vieux bonhomme en prière 
attend la minute où il pourra à son tour recevoir des consolations. L'œuvre 
est conçue et peinte comme aurait pu le faire, vers le milieu du xix° siecle, un 
peintre de genre français : composition tres sobre, suppression de tout pitto- 
resque, exécution lourde, avec un effort visible pour soutenir l'impression 
morale désirée. Du même Crespi, la Famille du paysan (Musée de Budapest), 
influencée par la Hollande. De Crespi encore, La puce, qui aurait pu susciter 
une polissonnerie et qui est une solide étude de femme en chemise dans un 
intérieur vulgaire. Je ne dirai pas que le Napolitain Giuseppe Bonito (1707- 
1789) ou que Gaspar Traversi aient trouvé la meilleure formule pour raconter 
la vie contemporaine. Leurs personnages à mi-corps, pressés les uns contre les 
autres dans une toile qu’ils occupent, outrent leurs jeux de physionomie et leur 
gesticulation. Ceci dit, la Rrxe, le Blessé”, le Concert, ont une vérité cinéma- 
tographique. Le Contrat nuptial, dans une autre formule, mériterait d’être 
rapproché d’une des scenes du Mariage à la mode de Hogarth. Et maintenant, 
est-ce par ce qu'il est la séduction même, parce qu'il éblouit de ses dons merveil- 
leux, que nous nous refuserons à reconnaître, chez Tiepolo, lorsqu'il peint le 
Charlatan et le Menuet, ces deux perles de la collection Papadopoli, la science 
capable de saisir ce qu'elle a de plus subtil, l'essence même d’une époque ? 
Autant voudrait dénier les dons d’observateur du maître de l’'Enseigne de 
Gersaint ! Watteau jeune avait dessiné des paysans. Or Tiepolo, dans deux 
tableaux de la qualité la plus rare, L2 départ d'Abraham et Loth d'Égypte et 
l'Arrivée a Bethel (collection Albertini, de Milan), sous le couvert de la Bible, 
a côté d’Orientaux de fantaisie, campe une paysanne, son fardeau sur la téte, 
des bergers, des troupeaux, et l’on sent bien que c'est la l’objet même de son 
travail; la fantaisie autorise la peinture allegre de la réalité. Domenico Tiepolo, 
dans la décoration transportée à l'Exposition, célebre les exploits de Polichi- 
OS CS acolytes: pur caprice d'artiste ? En êtes-vous assuré ? Ces 
masques ont Pair tout à fait véridiques. On pouvait les voir circuler dans bien 
des villes d'Italie. Relisez le Carnaval romain de Goethe. L'observation perd-elle 


1. Reproduit dans la Gazette, 1922, II, p. 178. 


; Pa Figurait a Florence, en 1922, sous le nom de Bonito (rep. dans la Gazette des Beaux- 
Arts, 1922, Il, p. 165) ; attribué, à | exposition de Venise, à Traversi. È 
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sa vertu lorsqu'elle s'applique a des fantoches ? Mais, DarmiNces scenes, sen 
glisse une dont la véracité est indéniable. Des personnages cher dent 
be nous ne les apercevons que de dos, ils n’en sont pas moins expressifs. 
er TA en pporochads Ea un beau jour, a la campagne. Une 
élégante donne le bras droit à un homme qui parait se soucier 


Cl. Fiorentini. 


Fig. 10. — Giuseppe Bazzani. Groupe de figures. 


(à M. Contini, à Rome.) 


fort peu d'elle et s’absorbe dans la contemplation de la nature ou la méditation 
de ses affaires. Ce digne mari, au surplus, n’est pas un fâcheux ; il n’a garde de 
déranger ce jeune homme qui, a gauche de sa femme, lui serre amoureusement 

e de tendres propos. Cependant derriere eux, un 


l’autre bras et échange avec ell 
laquais porte le petit chien favori et suit gravement ce trio respectable. Un 


Anglais aurait lourdement appuyé ; un Français aurait mis des intentions, de 
Respite: *L). Tiepolo raconte tout uniment la scène avec un sérieux impertur- 
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bable. C’est un alerte et parfait commentaire des pages vivantes ou le Président 
de Brosses explique le rôle des sigisbees. 

Si les peintres italiens du xvi" siècle n'avaient pas eu le goût et le don de 
l'observation, ils n'auraient pas réussi dans le portrait ; or ils ont joui, comme 
portraitistes, d’une réputation européenne. L'Italie, ne l’oublions pas, continuait 
à envoyer ses artistes à travers l'Europe. Tiepolo travaillait a Würzbourg et en 
Espagne, Canaletto à Londres, Bellotto à Dresde, à Vienne, à Varsovie. Sebastiano 
Ricci exerce ses talents à Schænbrunn et à Hampton-Court, tandis que les archi- 
tectes, les Trezzini, Rastrelli, Rinaldi, Quarenghi bâtissent a Saint-Petersbourg 
ou a Moscou'. Les portraitistes surtout ont été appréciés. Par une de ces 
intentions insinuantes qui conferaient à l’exposition de Venise une si riche signi- 
fication, M. Nino Barbantini et ses collaborateurs avaient pris soin de rassembler 
quelques effigies princieres, témoignages de haute faveur; portrait de la prin- 
cesse Elisabeth de Wiirtemberg par Lampi, qui partagea quelques temps, a Vatso= 
vie, la fortune de Bacciarelli, auteur du portrait du roi Stanislas Poniatowsky. 

On aurait pu nous montrer aussi des œuvres de Joseph Grassi qui devint, a 
son tour, le portraitiste à la mode en Pologne * ou de Pietro Rotari qui, de 
1757 a 1762, meubla de trois cents portraits de jolies femmes le Cabinet des 
Modes et des Graces du palais de Peterhof. Rosalba Carriera n’avait pas été 
oublice, dont la triomphante visite a Paris, en 1720, fut suivie d'une reception 
non moins brillante a Vienne, en 1730. Il faut le reconnaître, les effigies 
d'exportation, pour curieuses qu'elles soient, le cedent en intérêt a des pages 
plus libres. C’est lorsqu'ils peignent leurs compatriotes que les Italiens sont 
vraiment a leur aise. Si le modele est un grand personnage, ils savent tirer un 
parti savoureux de son costume officiel. Le portrait du provéditeur Giovanni 
Querini par Tiepolo (fondation Querini Stampa, Venise) suffirait, a lui seul, a 
illustrer le portrait venitien du xvii’ siècle ; les procureurs, sénateurs, amiraux 
de la mer d’Alessandro Longhi, le fils de Pietro, lui font un magnifique cortege, 
et le groupe de la famille Pisani par Pietro Longhi est tout a fait curieux. Pres 
d’eux, un double portrait, un chasseur et une femme, attirait le regard par l'inten- 
sité extraordinaire des expressions, surtout celle de la femme qui, les cheveux 
ramenés en arrière, donnait l'illusion d'être coiftée selon nos modes actuelles. La 
page était attribuée au Français Jacques Flipart qui vécut longtemps en Italie. 
Si l'hypothèse est justifiée, elle fait un grand honneur à notre compatriote". 


1. Louis Réau, L'Art russe, 2, II, passim. 
2. Jean Topass, L'art et les artistes en Pologne, t. I, p- 116 sqq. 
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a J ai encore noté, parmi d'autres, un sobre et intense portrait de Mauro Gandolfi, par lui- 
même (Pinacothèque de Bologne). À 
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L'Exposition avait fait sa place a l’art religieux. C’est en cet ordre que nous 
nous montrons le plus sévères ; nous taxons volontiers d’absurdes la plupart des 
inventions de cette époque ; le reste nous paraît de pratique ou superficiel. Je 
suis persuade que nous nous trompons. J'ai vu de pauvres gens agenouillés dans 
l'église des Scalzi, type de l’église-salon ornée, parée jusqu'à la satiété, et qui 


déborde encore de richesses malgre la disparition de son célèbre plafond peint 


CI. Pietro Fiorentini, 


Fig. 11. — G.-B. Tiepolo. Le Charlatan. 


(Coll, Papadopoli.) 


par Tiepolo, détruit par une bombe autrichienne ; jai vu d'autres gos an 
Gesuiti, dont les murailles de marbres graves simulent des easy He s 
Ils priaient avec la méme ardeur que les Lombards, a Milan, SRE = a iques 
austeres de Saint-Ambroise et de Saint-Eustorge. Le luxe deploye es sea 
peut-être indifférents, à moins qu'ils NEIGE QU une Ho en 
parée avec tant de profusion la maison de l'espérance. L te attenti is iy pps 
Lippi ou de Pérugin ne nous est pas, nous en sommes nue me ee ne 
leur ferveur et, par contre, de brillantes machines conduites avec un 
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tapageuse ne prouvent pas, chez leurs auteurs, l'absence de sentiments religieux 
sérieux et humains. J’admirais une petite Prédication du Baptiste (collection 
Treccani a Milan) de Tiepolo, et me dégageant de sa séduction, j'étais amené, 
presque malgré moi, à reconnaître, dans cette page exquise, une évocation 
vraiment sérieuse et intense; l’éloquence du Baptiste, auditeurs et auditrices 
suspendus à ses révélations, tout était dit avec piété. La Crucifixion’ (collection 
Kress, à New-York), non sans souvenirs de Rubens et du Coup de lance, tumul- 
tueux, romantique, mais dramatique assurément. J’ai dit, tout a l’heure, toute 
la richesse picturale de la Montée au Calvaire que l’on avait extraite, avec raison, 
de cette petite et pauvre église de Saint-Alvise ou ne la regardent guere les 
visiteurs attirés par les tableautins que Ruskin et Maurice Barres ont attribués 
à l'enfance de Carpaccio. La Montée au Ca/vaire est un type de grande machine 
théâtrale et, ici encore, nous rencontrons des réminiscences de Rubens. Pourtant 
ne vous laissez pas étourdir pas cette orchestration trepidante. La figure du 
Christ qui, rayonnante et douloureuse succombe, sous le fardeau de la croix, 
n'est-elle pas d’une beauté tragique ? Que dire des deux larrons, le vieux, un 
« cheval de retour » qui, le visage fermé, s’avance résolument vers le supplice ; 
le jeune, que la grâce a touché, tout baigné de sueur, transporté par un élan 
mystérieux. 

Propice aux vues générales, l'Exposition, enfin, nous invitait a compléter ou 
a reviser nos jugements sur les maîtres dont s’enorgueillit Venise. Tiepolo, 
Longhi, Canaletto, Guardi étaient représentés par une ample sélection d'œuvres 
que l’on n'aura peut-être jamais plus l’occasion de voir rassemblés. Un si heureux 
concours mériterait un examen sérieux, je me contenterai ici de brèves obser- 
vations. En 1922, M. Ugo Ofetti se refusait a parler de Tiepolo parce que trop 
célebre et trop connu. Je n’ai pas dans les pages qui precedent imite cette 
prudence, parce que je pense que Tiepolo, malgré sa renommée, est, en réalité, 
fort ignoré. Je le répète, il est victime de ses dons. Il nous éblouit au premier 
contact et cela nous détourne de l’interroger à fond. On n’est pas, tout de même, 
quitte envers lui lorsqu'on a cité les superbes et indifférentes fresques du palais 
Labia (fermé en ce moment au public) ou la fresque narrative du musée 
Jacquemart-André, jai essayé de le faire entrevoir, sa technique est multiple, 
1 est, à ses heures, autre chose et mieux qu'un virtuose. Au reste n'est-il pas 
l’auteur des énigmatiques Caprices encore inexpliques ? 

Point de peintre plus égal que Pietro Longhi. Examinez cent de ses toiles, 
cent fois vous le verrez porter son témoignage sur la vie contemporaine, avec 


1. Esquisse de la fresque de la chapelle Colleoni à Bergame. 
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ingeniosité, avec aisance. I] peut piquer une fois de plus notre curiosité, il ne 
nous révélera rien de nouveau sur sa sensibilité. I] en est un peu de même pour 
Canaletto. «Sa manière, écrivait de Brosses en DO acct Claire, Calenay IVe 
perspective et d’un detail admirable ». « Son métier, disait-il encore, est de 
peindre les vues de Venise ; en ce genre il dépasse tout ce qu’il y a jamais eu». 
Aujourd'hui, plus d'un lui préfère Guardi qui, en 1739, était très jeune et vécut 


CI. Fiorentini. 


Fig. 12. — G.-P. Pannini. La place Navone inondée. 


(Musée de Hanovre.) 


PE Le a ee os 
longtemps ignore. La tentation était grande d'instituer, a De Le a 
i F url il a d’animer toute chose, par le 
comparaison. Guardi, par sa fu la, cet art qui ae ue 
prestige de son coloris, ’emportait au premier moment. Canaletto, abord, 
semblait trop préoccupé d’exactitude géométrique, minutieux, froid. Mais, si 
ivai avant: | it bien reconnaître que les visions 

l’on poursuivait l'examen davantage, il fallait bie Tec 3 q HU 
brillantes de Guardi ne donnaient presque Jamais latmosphere de Ven ; 
Transpositions séduisantes, elles ont un éclat heurte, une outrance ou ne se 
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retrouve pas le charme enveloppant de la lagune. Avec son apparente indiffe- 
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rence, Canaletto est beaucoup plus vrai. Son art sobre et limpide a un sens 
délicat des valeurs. Il arrive, pres de lui, que l'on évoque le souvenir de la 
Piazzetta peinte par Corot. Rapprochement redoutable dont il nest pas 
écrasé. | 

Canaletto n'a voulu être qu'un védutiste, et Guardi serait un artiste universel 
sil était assuré qu'il fût l’auteur des œuvres que l’on tend a lui attribuer 
aujourd’hui. Mais il eut un frère aîné, Giovan Antonio, peintre de figures, qui 
signa de fades tableaux de piété. Auquel des deux frères appartiennent les sept 
panneaux de l’Hsstoire de Tobie de l’église de l’Angelo Rafaele, à Giovan Antonio, 
comme le pensent MM. Ugo Ojetti et Pératé' ou a Francesco, comme le 
voulait le catalogue de l'Exposition ? Ce sont des pages tapotées, tripotées, 
crayeuses a la fois et diaprees ; une fantasmagorie déliquescente, avec de tres 
jolies indications évanescentes; au total, ensemble irritant mais non pas 
médiocre 2. Guardi, s’il en est responsable, n’en n’est pas diminué, on le jugera 
seulement bien versatile. Lui préterons-nous encore la Cène (collection Spender, a 
Venise), les Jeux d’ Amours (collection du marquis de Talleyrand, a Rome)? En 
ce cas, nous conclurons qu’il était surtout dans son domaine comme védutiste et 
aussi lorsqu’il peignit les deux celebres toiles du musée Correr : les Marronnettes 
au parlor des Religieuses et la Salle du Ridotto. Elles ne sont pas elles-mêmes 
hors de conteste. 

Les maîtres que je viens d'évoquer sont vénitiens, vénitiens la Rosalba, 
Piazzetta, Amigoni, Sebastiano Ricci, Pittoni, que j'ai cites au cours de cet 
article, vénitiens encore Bellotto pres duquel je ne me suis pas arrêté parce que, 
ayant peu de sympathie pour lui, je craignais d’en parler avec injustice, 
Carlevaris, Marieschi, valables védutistes, Marco Ricci et Zais qui excellerent, 
avec le florentin Zucarelli, dans le paysage décoratif, genre qui eut a cette 
époque une vitalité et une importance que j'aurais du noter. De toute évidence, 
les Vénitiens dominent la peinture italienne du Settecento, mais d’autres 
centres ont été tres actifs. Solimena, de Mura, Giaquinto, Diana, Bonito 
Belvedere, qui figuraient à l'Exposition, Paolo de Matteis, Giacomo del Po, 
Sebastiano Conca, qui en étaient absents, affirment la vitalité de l'École napo- 
litaine. Crespi, pres duquel on aurait voulu voir Franceschini, est bolonais ; 
Pannini, Bacciarelli, Ghezzi, P. Batoni, appartiennent à l'École romaine. Si une 
exposition nouvelle s'organise à Rome ou à Naples, elle aura encore bien des 


a eile Ugo Ojetti, art. cite, p.170; — Pératé, La peinture en Italie au XVIITe siècle dans 
Histoire de l'art d'André Michel, VIL, D. 247. 
2. Le duc de Trévise a donné une très amusante idée de cet art dans un brillant article sur 


l'£xposition de la joie. Le dix-huitieme siècle à Venise. Figaro, 17 novembre 1920. 
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Cl. Fiorentini. 
Hig. 13. — G.-B. Tiepolo. La Montée au Calvaire. 


Esquisse du tableau de l’église Saint-Alvise. 


(Coll. Kress, New-York.) 


morceaux de genre, fantaisies consacrées à l’éternel Polichi- 
avoir pris Sa dominante dans la bure des capucins, 
réelle et fantastique. Singulierement 


la vie monastique, 
nelle, son pinceau qui semble 


anime tout d’une vie sourde, lourde, 
sous les outrances, les impatiences de la forme, on lit une 


attachant parce que, 
e, un sentiment profond et trouble. Nous avons de 
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lui un petit tableau caractéristique au Musée de Lyon et il vient d'entrer au 


Louvre’. 


Envions ceux qui ont eu le privilege d’assister aux fétes, aux concerts, de 
prendre part aux visites de monuments qui accompagnerent Exposition. Ils 
ont eu des joies plus vives; ils ont pénétré plus avant dans la connaissance de 
lage evoque. Ils ont pu aussi, en certains cas, rectifier ou modifier leurs 
impressions. J'ai pu, sur un petit point, éprouver, pour ma part, le bienfait de 
ce contrôle nécessaire. J’avais été, à l'Exposition, frappé et choqué des propor- 
tions de la plupart des sieges. Les dossiers me paraissaient d’une ampleur 
démesurée. Les pieds, par contraste, semblaient étriqués et ne donnaient pas 
une parfaite assurance de stabilité. Il à suffi d'un coup d’ceil dans les salons du 
Palais Albrizzi pour me faire corriger un jugement mal fondé. Ces meubles 
étaient destinés à des appartements dont le plafond est tres élevée: il ne pouvait 
être question d’exhausser le siège, calculé nécessairement à l'échelle humaine. 
Le dossier, normal d’après nos habitudes, aurait été mesquin, écrasé : on l'a 
dessine selon les plus saines lois décoratives, en fonction de l'emplacement qui 
lui était assigné. Dans le milieu où il devait vivre, il est parfaitement calibre. 

Une visite au Palais Albrizzi est de l'attrait le plus prenant, en même temps 
qu'elle est hautement instructive. Une immense galerie éclairée occupe le 
centre de l'étage noble; elle est éclairée a ses deux extrémités par de vastes 
fenêtres. Une de ces fenêtres, le matin où j’y fus introduit, recevait en plein le 
soleil, mais on avait interposé un léger rideau rouge, à travers lequel la lumière 
se répandait chaude, factice et féerique. Cet effet qui, ailleurs, eût paru pueril, 
s'accordait avec l'ambiance vénitienne, et l’on n’était pas non plus choqué, bien 
au contraire, de voir, dans les lustres des autres salles, colorées en jaune vif les 
ampoules électriques qui ont remplacé les bougies de cire d'autrefois. La 
galerie avec ses parois et son plafond couverts de grands tableaux austeres et 
sombres, encadrés de fortes moulurations, garde encore l'aspect solennel du 
xvir' siecle. A droite et a gauche, les appartements prennent un caractere plus 
riant. Ils ont un air de gaité et de féte, en accord étroit avec les réceptions et 
bals en vue desquels ils ont été composés. Un salon, parmi les autres, arrête et 
retient par une séduction imprévue. Le plafond y est masqué par de grandes 
draperies de stuc d’où s’échappent, de tous côtés, des angelots. Rien de plus 
contraire, assurément, à la logique, au goût, à toutes les esthétiques théoriques. 
I] faudrait pourtant un grand effort de renoncement pour se dérober au charme 
LR de D oe AE d'Alessandro Magnasco, Paris, 1914, et 

: ë ans la Gazette des Beaux-Arts, 1920, I, p. 351 sqd: 
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de cette piquante fantaisie. Décors et fastes sont destinés à la réception. La vie 
intime en: est completement séparée : elle s’abrite dans l’entresol, le mezzanino. 
Ici les Proportions sont toutes differentes: plafonds tres peu élevés, salles de 
dimensions médiocres ou petites; le même esprit qui a présidé à la création 
des petits appartements de Versailles. Tout y respire la douceur de vivre et 
tout y proclame la souplesse des artistes, le raffinement de la civilisation du 
xvi" siecle. Plus rien de théatral, ni de tapageur. Ces pieces n’ont cessé d’être 
habitées et, avec une piete qu’il ne vient pas à la pensée de critiquer, on s’est 
attaché a maintenir leur physionomie aimable, dont les temps écoulés et les 
révolutions extérieures 
n'ont pas fane le sourire. 
Irons-nous a présent au 
Palais Zenobio, regagne- 
rons-nous la terre ferme, 
et remonterons-nous la pai- 
sible Brenta pour visiter, a 
Stra, la villa Pisani deve- 
nue Villa Nationale ? La, 
dans un énorme salon, sous 
un plafond aérien et joyeux 
enlevé par Tiepolo, nous 
pourrons, au gré de notre 
fantaisie, évoquer les plai- 
sirs brillants auxquels on se 
complaisait en cet âge que 


; Abe = , g. 14. — Pittoni. Olindo e Sofronia. 
l exposition de \ enise NOUS (Pinacothéque de Vicence.) 


a appris a mieux connaitre. 

Cette exposition marquera, il n’en faut pas douter, dans Pétude de l’histoire 
de l’art italien. Elle déterminera, en Italie et a l'étranger, une recrudescence de 
travaux et suscitera des émules à MM. Ugo Ojetti, Damerini et aux collabora- 
teurs de la revue Dedalo. Elle attirera, allais-je ajouter, sur le Settecento l'attention 
des collectionneurs et des fureteurs. Mais je me reprends: la chasse est commencée. 
Il n’est que de jeter un coup d'œil sur les boutiques des antiquaires, ou plutôt il 
suffit de relire les pages exquises dans lesquelles M. Henri de Régnier a raconté, 
avec une ferveur désinvolte, la griserie que peut exciter la convoitise d’un 


ae : A ; 
Morceau de brocart ou d'un miroir terni, le pouvoir -evocateur He masque, 
d'un palais ruiné’. Cette 


Fig. 


à 1 délabre 
l’ensorcellement qu exercent les salles delabrees 
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1. Henri de Régnier, l'A/fana ou la vie vénitienne. 1928. 
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dilection que le poéte consacre a Venise, d’autres, avec moins de penetration, 
d’acuite, peut-être aussi avec moins de désintéressement, la porteront a d’autres 
cités de la péninsule. 

Le‘xvirr siècle italien est ressuscite. Méritaitah cet honneur J eimercuic 
efforcé de souligner sa vitalité, sa variété, sa fécondité', son adaptation 
parfaite a la societe contemporaine. Je me suis défendu de porter sur lui un 
jugement absolu. Pourtant si, parmi mes lecteurs, 1l en est dont les préventions 
demeurent invincibles, je puis, sans sortir de l'impartialité historique, leur 
conseiller une expérience. Qu'ils cherchent dans les musées italiens, au musée 
d'art moderne, Palais Pesaro à Venise, ou Palais de Brera a Milan, quelques- 
unes des productions qui, a la fin du xvi" siecle et dans le premier quart 
du x1x*, marquèrent le succes des prédications de Winckelmann, de Mengs, 
d'Angelika Kaufmann et la dictature de David. Ils en rencontreront peu, car 
on les a fait presque toutes disparaître et c’est justice ; elles témoignent, on n'en 
peut disconvenir, de beaucoup de science, d’application, de respect pour l'art ; 
mais ces nobles qualités s’y sont déployées en vain. Comme la jument de Roland, 
et l’on me pardonnera, dans la patrie de l’Arioste, de reprendre cette comparaison 
usce, elles ont toutes les vertus mais elles sont mortes. Quand un enfant est trop 
sage les parents s'inquiètent ; ils regrettent les temps ou il leur paraissait insup- 
portable par sa turbulence et ses ébats. C’est qu’alors vigoureux, il débordait de 
sève. N’en fat-il pas de même pour l’art italien? 

LÉON ROSENTHAL 


1. Encore ai-je passé sous silence — et je m'en excuse — la sculpture (statues, groupes, bustes, 
statuaire de jardins et les pittoresques presepi), la mosaïque en pierres dures, la gravure (mais 
Dy ae . Oe ae: . Paes A , < PE , fr . “ , . yy . =< . 
Bartolozzi et Piranesi ne sont pas à découvrir) et n'ai fait à l'architecture que d'indirectes allusions. 


GABRIEL DE SAINT-AUBIN 
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"est-ce vraiment que le hasard qui place a Paris, au xvii’ siècle, la 
naissance de ce genre créé par Saint-Aubin qu'on peut qualifier de « feuil- 
leton de l’art? » Si, d'une part, le tempérament de cet artiste le prédestinait 

a découvrir dans le Paris vivant la matière même de son art, d’autre part, cette 
découverte s'imposait à ce moment précis par la logique d’une nécessité 
interne. Depuis deux générations, en effet, on s'était accoutumé au sentiment 
de se trouver au centre de la civilisation du monde, pour autant qu'on évoluait 
entre la Bastille et le Faubourg Saint-Honore, entre le Luxembourg et la Porte 
Saint-Martin. La vie telle qu’elle apparaissait sur les bords de la Seine avait pris 
pour le monde entier la valeur d'un modele. De même que les modes de Paris, 
on copiait tout autour du globe les manieres de la société française. Et, chaque 
matin, roulaient sous les portes de la ville les lourds coches de la poste, transpor- 
tant les monceaux de feuillets fraîchement imprimes des Meémozres secrets, du 
Mercure de France ou du Journal de Paris, qui bientôt, dans la province et dans 
les cours étrangères, seraient dévorés par des yeux avides de nouveau. 
Gabriel-Jacques de Saint-Aubin se fit Pillustrateur de ces chroniques du jour, 
imprimées ou non. Partout où se passe quelque chose qui mérite d’être vu, il 
est là ; toujours on le trouve au foyer de cette vie aux rapides pulsations, avec 
son album prêt et sa plume taillée. L’ardeur de créer éveille en lui, chaque 
matin, une soif de nouveau qui ne s’apaise que lorsqu'un événement notable a été 
fixé par son crayon travaillant fiévreusement. Il est là, dans le remous populaire, 
lui-même le plus original, le plus prenant de ces types dela rue, avec son coup 
d'œil petillant qui surprend le rythme même de l'agitation humaine qui 
l'entoure, l’enchantement de la ligne dans le jeu des contours rompus. À l'aven- 
ture, apparaît comme la réalité vécue l’image artistique qu'il en donne Tout 
coule, tout se meut dans ces petits dessins, ces lavis, ces aquarelles, où chaque 
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nouveau procédé, chaque nuance nouvelle, témoigne d'un progres dans 
l'insouciante virtuosité de sa technique. Aucun contour n’est entier, aucun 


. \ 2 
détail n’est précisé. De pres, on ne discerne que des traces pareilles à des chiures 


de mouches ou des maculatures de doigts. Mais au on place cette même feuille à 
la juste distance et ces taches 


deviennent des hommes vivants, 
les éclaboussures de couleur une 
vibrante atmosphère. 

Cette époque contemporai- 
ne de Saint-Aubin, qu'il savait 
rendre mieux qu'aucun autre, 
était de courte vue quand il 
s'agissait d'apprécier son chro- 
niqueur a sa juste valeur. Elle 
n’apercevait la que des macules 
et des éclaboussures. Notre 
temps a l’inestimable avantage 
de voir avec un certain recul 
l'œuvre du génial improvisa- 
teur. Nous l’admirons comme 
le reflet vivant d’une vie de 
société qui fut elle-même une 
œuvre d'art. 

Nous sommes fondés à avan- 
cer que lofficine où ce maitre 
sorcier créait ses petites mer- 
veilles était quelque café ou 
quelque cabaret, où il se repo- 
sait apres ses tournees d’explo- 
ration. Il a immortalisé son 
quartier général dans une aqua- 
relle, sous le titre: Vue du café 
de Vendôme, 1777. Et au dessous: Vue du café où l'auteur passait ses soirées. 
C’est la que nous laisserons Saint-Aubin entouré d’un cercle d’amis, qui 
écoutent avec intérêt les nouvelles moissonnées dans ses vagabondages quoti- 
diens, ou lisent le journal du jour, assaisonné de ses piquants commentaires. 
Nous porterons notre attention sur les feuillets dus à la main de l'artiste, en 
faveur desquels je me suis permis de réclamer l'attention de mes lecteurs. 


Fig. 1. — Gabriel de Saint-Aubin. Fontaine de Grenelle. Aquarelle. 


(Musée national de Stockholm.) 
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Le 11 décembre 1891, le Musée National de Stockholm recevait en legs de 
M": Frédérique Wilhelmina Wohlfart une collection de dessins et d’aquarelles 
qui avait appartenu au frère de la donatrice, le peintre Wilhelm Wohlfart 
(mort en 1863). Environ la moitié, dit le compte-rendu annuel, sont de Wilhelm 
Wohlfart; la plupart des autres, d'artistes suédois, ses contemporains, de la 
période 1830-1850, tels que Wickenberg, Blommer, N. Anderson et quelques 
autres. Vient ensuite un nombre moindre d'œuvres d’artistes suédois plus anciens, 
dont un remarquable portrait de femme de B. U. Berndes, et d’artistes étrangers, 
dont un feuillet d'album ayant appartenu à la reine Constantia, seconde femme 
de Sigismond III. Parmi ces «étrangers » que le compte-rendu juge inutile de 
spécifier, Gabriel de Saint-Aubin est représenté par quatre de ses plus remar- 
quables aquarelles. 

Toutes sont de l’an 1779 et du même format (environ 14 x 20). 

La premiere est une vue d'une rue du quartier Saint-Germain, avec l'œuvre 
magistrale de Bouchardon, la Fontaine de la rue de Grenelle, enveloppée du voile 
transparent d’un printemps parisien. Le numéro deux nous introduit à l’intérieur 
de Notre-Dame. C’est le moins significatif de tous; exécuté, semble-t-il, 
uniquement pour conserver un souvenir des trophées de drapeaux anglais 
suspendus sous les voûtes du sanctuaire. 

La troisième, qui nous montre l'intérieur du dôme des Invalides, est 
beaucoup plus intéressant. Le premier plan est en partie fermé par un mur 
vigoureusement brossé en tons d’un rouge brun, qui s'ouvre par une haute 
arcade sur la puissante coupole de l’église, baignée d’une lumiere qui là-haut, 
sous la lanterne, se sublimise en clartés d’un bleu léger. Au premier plan, près 
d'un des piliers de la voûte, se tient à gauche un guerrier romain; à droite deux 
femmes et un jeune garçon. A l’intérieur de la coupole, on voit plusieurs 
petites figures : une femme qui lève comme en extase ses bras vers la voûte, 
un homme qui se penche pour étudier les inscriptions du dallage. Sur le 
pilier de droite, est écrit : « Vue prophétique des Invalides pour l’an 2000, en 
lanen77o 

Que veut signifier l’artiste par ces petites figures qui, chacune à sa manière, 
selon son age et son tempérament, témoignent de son admiration pour le chef- 
d'œuvre de Mansard ? Peut-être la réponse à cette question se trouve-t-elle dans 
la presse de cette époque ? Le Journal de Paris du 13 février 1779 annonce une 
nouvelle édition des Curiosités de Paris, de Versailles, Marly, Vincennes, Saint- 
Cloud et des environs, par M. L. R. Le rédacteur loue fort l'ouvrage, mais il 
estime que l’auteur tombe souvent dans le ton charlatanesque, par exemple 
lorsqu'il s’exclame, en parlant du dôme des Invalides: « C’est ici que vous devez 
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redoubler votre attention pour examiner un sujet plus digne de votre curiosité ». 
Mais, sans tirer pour le moment aucune conclusion de l'accord qui existe entre 
la citation du Jour na/ de Paris et le charmant petit poème de circonstance qu'est 
l'aquarelle de Saint-Aubin, je passerai immédiatement à la dernière et la plus 
remarquable des quatre feuilles 
en question. 

La encore, la scène est em- 
pruntée à l'important ensemble 
de bâtiments que Louis XIV 
avait fait édifier pour ses braves 
invalides. Mais le décor est 
entierement changé; nous nous 
trouvons dans la cuisine des 
Invalides. Dans une salle voûtée 
dont le toit est soutenu par 
quatre colonnes en forme de 
canons, s’ouvre à l'arrière-plan 
l’âtre d’une cheminée dont le 
feu flambant illumine la piece 
d’un reflet fantastique. Devant 
la flamme, pendent embrochés 
d'énormes quartiers de viandes 
que surveille un homme nu. 
Au premier plan, un guerrier 
romain dépèce un morceau de 
viande. À gauche, deux hom- 
mes manœuvrent un treuil. Un 
jour bleute se diffuse a travers 
les fenêtres. Au-dessus, l’artiste 
a écrit: « Pain 300, viande 100, Fig. 3. — Gabriel de Saint-Aubin. Dôme des Invalides. Aquarelle. 
canons encloués pour colonnes, de octo) 


affûts pour tables, mortiers A 
pour marmites, cuisine de Mars». Au-dessous de son aquarelle, il ajoute : 


eC de Sainmt-Aubin f. 1779. Pour M. le baron d’Espagnac, pere des 


soldats ». | 
On se demande ce que ce texte fantastique sous cette fantastique image 
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part ? Et pourquoi dedier cette fantaisie abracadabrante a M. le baron 
d’Espagnac ? ; 

Voyons d’abord dans quelle mesure l'œuvre de l’artiste repose sur un us 
de réalité. Dans le grand ouvrage gravé de Jean Marot (1640-1701) sur l'hôtel 
des Invalides, on trouve, sur les cartes du vaste ensemble de bâtiments, 
différentes cuisines: Cuisine du gouverneur, Cuisine de l'infirmerie, Cuisine des 
prétres de la matson, Cuisine des sœurs pour les malades, Cuisine du controleur. Mais 
il va de soi que ce n’est d'aucune de celles-ci qu’il peut s’agir ici: ce doit être 
une des Grandes cuisines des officiers et soldats. 

Mais, si l’on compare le plan et la coupe de Marot avec le dessin de Saint- 
Aubin, les différences qu’ils présentent apparaissent immédiatement aux yeux. 
Chez Marot, on ne trouve aucune indication d’une salle voûtée. Deux bases de 
piliers sont bien marquées sur le plan, mais la section montre que ce sont la 
seulement le support d’une hotte de cheminée: rien qui ressemble aux quatre 
canons-piliers de l’aquarelle. Nous relevons même un autre détail, le mot 
« Etuve » écrit sur une porte, dans la composition de Saint-Aubin. A la place 
correspondante, sur le plan, ne se trouve ni porte ni étuve; mais derrière 
l’imposante cheminée on distingue l'emplacement du lavoir de la Grande 
Cuisine. La ressemblance entre le plan et l’aquarelle est trop grande pour que 
l'artiste n'ait pas vu la célebre cuisine ; toutefois les différences sont trop criantes 
pour que l’aquarelle ait pu être exécutée sur place. 

Les cuisines des Invalides étaient certes connues de l'artiste depuis longtemps. 
La Grande Encyclopédie Larousse rapporte que cette cuisine attire encore de 
nombreux curieux, bien que, ajoute-t-elle, la fameuse marmite, objet de tant de 
légendes, ait maintenant disparu. Gabriel de Saint-Aubin a certainement écouté 
en souriant ces racontars fantaisistes. Mais ils manquaient pour lui d'un intérêt 
d'actualité et n’eussent pas suffi à inspirer son crayon. I] fallait une impulsion 
directe, venue de l’extérieur, pour diriger le projecteur de sa fantaisie créatrice 
sur la légendaire cuisine des Invalides. 

Et maintenant, mettons-nous en chasse sur la piste de ce nom d’Espagnac, 
dans le Journal de Paris de 1770. 

Le 27 août, nous le retrouvons dans le contexte suivant : 

a Académie. C'est pour la seconde fois que M. l'abbé d’Espagnac a préché le panégyrique de 
Saint Louis, en présence de l'Académie des Sciences et de celle des Inscriptions. Nous attendons 


que son discours paraisse, et nous ne cherchons pas a prévenir le jugement du public sur ce jeune 


orateur déjà connu par ses succès dans la Chaire, et par ses succes académiques, dans un âge où 


l’on forme tout au plus le désir de les mériter. 
« Nous nous bornerons à remarquer que par la manière brillante dont M. l'Abbé d’Espagnac 
entre dans la carrié suletires an à loi ; k itoy 
. carrière des lettres, il ajoutera à la gloire d'un nom cher à ses Concitoyens. 
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M. le baron d’Espagnac sc è ilitai 
pre Seca son pére, que ses talents militaires ont rendu digne d'être l'ami et 
ustorien de M. le Maréch: Saxe, vie Da dionite d'Or 
de 1 le M wréchal de Saxe, vient d’obtenir la dignité de la Grand’Croix de l'ordre 
royal et militaire de Saint Louis. 
| _< L’oncle du jeune orateur est M. l'abbé d'Espagnac, magistrat intègre et inlatigable, 
jouissant tout à la fois de la confiance de la cour et de celle de la compagnie, dont il ne fait usage 
ue pour opér  bie igne enfin des s grands é sei les. paisi istre 
que p perer le bien, digne enfin des plus grands éloges si les vertus paisibles de la magistra- 
ture recherchaient le vain éclat de la gloire ». 


: hlPest 1c fait mention de plusieurs barons d’Espagnac, mais l’explication de 
aquarelle de Saint-Aubin ne nous est pas fournie : continuons de feuilleter la 
C , | 4 . . . 
collection de l’année, et voyons si le nom ne revient pas en connexion avec 

l'hôtel des Invalides, 
Parfaitement ! Le 3 septembre, nous lisons ce qui suit : 


« Aux auteurs du journal. 
« Messieurs, 


« L’éloge que vous faites de M. le baron d’Espagnac dans votre numéro 241 est sans doute 
tres juste et très mérité, mais ne pourrait-on pas vous faire le même reproche qu'on fit jadis à un 
fameux peintre qui ne laissait paraître de son héros que le bout de sa draperie? En effet, 
Messieurs, vous vous bornez à dire que M. le baron d’Espagnac, père du jeune orateur, s'est, par 
ses talents militaires, rendu digne d’être l'ami et l'historien de M. le Comte de Saxe, et qu'il vient 
d'obtenir la dignité de Grand'Croix de l'ordre royal et militaire de Saint-Louis. Il me semble, 
Messieurs, que cela vous conduisait naturellement à parler des vertus de son cœur, ainsi que vous 
l'avez fait pour le respectable magistrat dont il est frère; à dire en un mot que, vrai soldat, il est 
l'ami de tous ceux qui ont le bonheur de lui être subordonnés. De tous les gouverneurs de l'hôtel 
des Invalides, il est peut-être le premier qui se soit fait une loi de cette bonté paternelle qui le 
fera vivre à jamais dans le cœur de tous les militaires. Combien de fois ne l’avons-nous pas vu, les 
yeux baignés de larmes, distribuer lui-même avec autant de générosité que d'humanité des 
secours à ces vénérables vieillards, lorsqu'une famille trop nombreuse les faisait succomber à leurs 
besoins. Dix mille témoins attestent, que par ses soins, ses travaux et sa bienfaisance, les Invalides 
jouissent aujourd’hui de tout ce qui leur appartient. C'est donc à ces vertus si précieuses qu'un roi 
aussi humain et aussi équitable que Louis XVI a cru devoir accorder la dignité dont il vient de 
l'honorer. 

« Je vous déclare, Messieurs, que cet aveu de ma part n'est dicté par aucune vue d'intérêt. Ma 
petite fortune en vivant chez moi me met heureusement en état de laisser mes chers camarades 
profiter des secours que le roi veut bien leur procurer... Pear 

« D'Arnault officier invalide ». 

N. B. On peut se rappeler à cette occasion les quatre vers suivans qui furent envoyés à 

M. le baron d’Espagnac par M. de Collardeau, lorsqu'il reçut le Cordon Rouge. 


« Ce peuple de héros, cette antique milice 
Aime à voir décorer l’ami du Grand Maurice ; 
Sous ce brave Saxon tu combattis comme eux; 
Il leur apprit 4 vaincre, et tu les rends heureux ». 


(Fournal de Paris, 3 Septembre 1779). 


Le soir est tombé sur le café de Vendôme. Le père Mangin somnole 
. 1 . . ey . 2 
derrière son comptoir. La lumiere vacille, inquiète, dans les chandeliers. Les 
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clients se font rares; mais la-bas, dans un coin, reste assis solitaire, un petit 
personnage étrange et menu. Le verre est vide sur la table; devant lui, un 
numéro du Journal de Paris est posé a côté et porte la date du 3 septem- 
brem77.9 
+ pee 

Ila lair d’avoir complètement oublié ce qui l'entoure, et personne non plus 

, : . 9 : . 5 TS is 
ne s'occupe de lui — il semble qu’en cet endroit on soit habitué a ses singu- 
lières facons. Il est assis, penché sur une feuille de papier qu'il couvre d’un 

¢ D 

fouillis de traits et de taches de couleurs. Mais si nous nous penchons sur son 
épaule, nous verrons le fouillis s’ordonner en un tout, devenir l’image d’une 
gigantesque cuisine dont la voûte est soutenue par d'énormes canons. Main- 
tenant son travail est termine et de ses doigts macules, l’artiste trace la dédicace 
de son petit chef-d'œuvre : « 4 M. le baron d Espagnac, père des soldats. » 


AXEL GAUFFIN 


FAT D D UE 


PECHES DE JEUNESSE 


D’EUGENE DELACROIX 


ORSQU IL quitta le lycée, a la fin de juin 1815, Delacroix n’était que trop 

te riche de dons divers. On sait qu’il était attiré par la musique. Ses 

tentatives de poesie et d’art dramatique nous ont été contées récemment 

par M. André Joubin. Nous nous proposons aujourd’hui d'apporter quelques 
précisions nouvelles sur ses débuts de caricaturiste. 

Un de ses plus vieux amis, Piron, qui fut son exécuteur testamentaire 
et son premier biographe, écrit : « Au collège, il dessinait déjà ; je me rappelle 
qu'il avait fait, étant tres jeune, deux caricatures pour le journal /e Nain Jaune, 
qui traitaient de ce qu'on appelait, en 1814, les voltigeurs de Louis XIV”. » 

Cette mention a fort embarrassé les auteurs de catalogues. On a bien 
retrouvé ailleurs quelques caricatures de notre artiste, mais pas le moindre 
« voltigeur » dans /e Nain Jaune. Villot en a conclu que Delacroix « peu satis- 
fait de la réussite de ces planches, avait renoncé à les publier et fait effacer 
la pierre, après un tirage de deux ou trois épreuves Telle cst l'explication 
adoptée par Adolphe Moreau, par Robaut et par Loys Delteil. Les deux 
pièces, datées, au petit bonheur, de 1817, sont toujours classées parmi les 
lithographies introuvables. | 

Si nous regardons les dates et les faits d’un peu près, nous scrons en droit 
de penser qu’on peut aller plus loin et les rayer des catalogues, où elles font 
manifestement double emploi. 

Le Nain Jaune, Journal des Arts, des Scrences et de la Littérature, était une 
feuille satirique fondée par Cauchois-Lemaire le 15 décembre 1 14..5on zèle 
vivement pendant les Cent Jours qu’au retour des 


bonapartiste safhrma si : | 
Sa carrière se termina le 


Bourbons on s’empressa de supprimer le journal. 


15 juillet 1815. 


1. Piron, Eugène Delacroix, sa vie et ses œuvres, 1865, p. 50. 
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Chacun de ses sept numéros s'accompagnait d'une unique LIRE 
coloriée, que l’on plait cruellement en huit ou dix morceaux pour la réduire 
au format de la brochure. Le catalogue en sera vite dressé : 1. Les Journaux; 
2. Les Théâtres ; 3. Réception d'un Chevalier de L Eteignoir ; 4. La Constitution ; 
SOLE AT ses Nias 6. La Balance politique; 7. Les Descentes de Croix... 
à quoi s’ajoutent deux Diplômes fantaisistes, gravés au pointillé, celui de 
Chevalier de l'Ordre de? Eteignoir, et celui de Chevalier de l'Ordre de la Girouette. 

Les numéros 1 et 4 portent le monogramme AR. Les sept autres pieces 
sont signées H... Nous voudrions bien que cet E... tut Eugène Delacromxmcece 
serait d’autant plus piquant que le caricaturiste s’acharne tout particulièrement 
sur Talleyrand « prince de Bienauvent et grand maître de l'Ordre de la 
Girouette ». Mais, avec la meilleure volonté, c’est impossible. I] n’y a pas plus 
de Delacroix dans /e Nain Jaune qu’il n’y a de lithographies. 

Si l’on veut rencontrer des « voltigeurs », il faut les chercher dans le 
numéro du Miroir du 8 mars 1822. C’est là que fut publiée la lithographie 
bien connue qui s’est appelée successivement Manège de voltigeurs et Leçon de 
voltige. Et nous allons voir que Piron n’avait point cependant tout a fait tort 
lorsque, un demi-siècle plus tard, il associait / Nain Jaune a ses souvenirs, 
confus parce que lointains, sur les débuts de son ami. 

La suppression de ce journal avait eu en effet un écho dans une caricature 
anonyme à l’eau-forte, qui se vendait dans la boutique fameuse de Martinet, 
rue du Coq Saint-Honoré'. On y voit trois singes pillards violant un sarco- 
phage décoré d’éteignoirs symboliques. Ce sont: Les Trois Nains littéraires 
ou les Batards du Nain Jaune se disputant ses dépouilles. 

La pièce n'est pas ignorée. Elle a été comprise dans l’œuvre de Delacroix, 
avec la date 1816, par Adolphe Moreau. Mais le dessin seul serait de notre 
artiste. La planche aurait été gravée par Pierre Adam. 

D'autre part, nous pouvons constater que cette même eau-forte acte 
déposée a la Direction de la Librairie et de Imprimerie le 19 septem- 
bre 1815. Le registre mentionne comme déposant: Delacroix et comme 
graveur : Delacroix’. 

Pour la date, c’est évidemment le registre qui fait foi. La pièce est plus 
ancienne qu'on ne le croyait. Pour l’auteur, il faut examiner. La gravure est 
Gi débutant. Ceci s'applique a Delacroix, alors âgé de dix-sept ans, qui 
n avait encore a son actif que deux timides essais d’eau-forte. Mais cela 
Sapplique également à Pierre Adam, qui avait tout juste seize ans et dont 


1. Cabinet des Estampes, 2 exemplaires coloriés dans les recueils : O6. 146 et Tf 22. 
2. Cabinet des Estampes, Ye. 79. 
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nous ne connaissons aucune estampe antérieure à 1818. S’il n’a pas lui-même 
grave la planche, il faut admettre qu’il l’a fait mordre ou qu'il l’a tout au 
moins imprimée, car il est d’une famille de graveurs professionnels. De toutes 
façons, lestampe peut €tre tenue pour le resultat de la collaboration des deux 
jeunes gens. 

Si nous continuons à feuilleter notre registre, nous y trouvons, à la date 
du 28 octobre 1815, la mention suivante: Troupes anglaises. Le Bagage de 
Campagne (Caricature) déposée par Eug. 
de la Croix, gravée par Eug. de la Croix. 

Il s’agit de l’eau-forte déjà signalée 
par Ad. Moreau et datée de 1816 par 
lui-même et ses successeurs '. Conten- 
tons-nous de la remettre à sa vraie place 
chronologique, en pleine occupation de 
la France par les Alliés. 

C’est seulement deux ans plus tard, 
le 11 août 1817, qu'il est fait mention 
d’une “nouvelle caricature déposée et 
gravée par Eug. Delacroix : Le retour 
de Calicot ou les Calicots wont pas fait 
tomber la toile. 

Anonyme comme toutes ses œuvres 
de jeunesse, la pièce avait échappe 


jusqu'ici à tous les historiens. Nous _ LR 
FT rase c NA EDR \ Ott GX Cadicota v'out peut-Fait bertssetur Cle 
ne ueunc Dostation à l'ajouter x 
l'œuvre de l'artiste. De toute évidence, Fig. 1. — Eugene Delacroix. Le retour de Calicot. 
elle a été tracée par la méme pointe, Eau-forte, 11 août 1817. 


légère et désinvolte, à qui nous devons 
les Troupes anglaises. On y retrouve jusqu'aux particularités de la lettre, avec 


ses capitales gauchement calligraphices par le graveur. 
Le recueil où elle sommeillait est une curieuse collection de soixante 


if Fi A vA 9 
pièces satiriques consacrées aux Calicots en cette même année 1817”. 
x | 
Cette abondante floraison était provoquée, on le sait peut être, par la « folie- 
: qe "2 
vaudeville épisodique » que Scribe venait de donner aux Variétés, le 12 juillet, 


sous le titre : Le Combat des Montagnes. 


1. Cabinet des Estampes, 2 exemplaires coloriés dans les recueils: De. 183. n. res (t. Ie") 


et O6. 145. 
2. Cabinet des Estampes, 77. 48. 
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Cette sorte de « revue », parfaitement insipide d’ailleurs, avait pour cadre 
la Folie Beaujon, et pour prétexte la concurrence entre montagnes russes, 
montagnes égyptiennes, montagnes illyriennes et autres « scenic railways » 
de l’époque. Dans un des tableaux apparaissait M" Ca/icor, marchand de 
nouveautés, avec la moustache en croc, le hausse-col, le pantalon a passepoil 
et les bottes copieusement éperonnées, c'est-à-dire avec les attributs guer- 
riers quarborait alors la bourgeoisie élégante, depuis que le danger de la 
conscription était passe. 

Un malencontreux couplet expli- 
quait : 


It Ce, we forme 


Mais ces fiers enfans de Bellone 

Dont les moustaches vous font peur 
Ont un comptoir pour Champ d'honneur 
Et pour arme une demi-aune. 


La plaisanterie fut fort mal prise par 
ces messieurs de la Nouveauté. Ils jure- 
rent de faire baisser la toile et il y eut 
aux Variétés quelques représentations 
tumultueuses. Mais ces protestations 
ne réussirent qu'a exciter la verve des 
écrivains et des artistes, qui n'ont Jamais 
eu grande sympathie pour la gent bou- 
tiquiere et ses élégances. Calicot dut 
renoncer aux moustaches et aux éperons 
et resta Calicot pour l’éternite. 


wy) 
Dy nme pot nues” CE, non. Cl te Mlnstirhe 


Mas ie gts Nous ne savons si la pièce gravée 
Fig. 2. — M. Calizot à la réforme. par Delacroix trouva éditeur, mais sept 
Eau-forte signée E. D., 18 août 1817. jours plus tard (18 août 1817), Martinet 


déposait une autre caricature à l’eau- 
forte sur le même sujet: M" Calicot à la réforme. On nous ravit l'honneur ! — 
Eh non, c'est la Moustache. Le registre du dépôt reproduit simplement les 
initiales inscrites sur la piece: E. D. 

Nous ne connaissons à cette époque aucun dessinateur ou graveur, à qui 
puissent s'appliquer ces initiales, sinon Eugene Delacroix. Mais tout au plus 
est-il l'inspirateur de cette caricature’. La gravure est d'une propreté qui 
sent le professionnel. Ici encore, comme pour /es Trois Nains précédemment 


Re Pau des Estampes, 2 exemplaires co'oriés dans les recueils : De. 109, LI ses 
AO 
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parus chez le même Martinet, on pourrait admettre qu'il y a eu la collabo- 
ration de Pierre Adam ou de quelqu'un de ses confrères. | 
Si nous passons maintenant aux lithographies, nous pensons que leur 
liste doit s’ouvrir par les Artistes dramatiques en voyage, que Robaut 
place en 1816, Delteil en 1818 et que nous croyons reconnaitre sur 
notre registre dans une pièce anonyme déposée par Engelmann en jan- 
Wier 1619 sous le titre: Les Charlatans en voyage. 

Elle fut bientôt suivie par le portrait 
de S. Ex. Mirza-Aboul-Hassan Khan, 
ambassadeur de Perse, que Yon s’accor- 
dait a dater de 1817, mais qui a été X\ 
déposé en réalité le 2 avril 1819. 

C’est un témoin, nous dit-on, de 
l'attrait exercé sur Delacroix par l'Orient. 
Peut-être ; mais n'oublions pas qu à cette 
date, le jeune homme avait le gousset 
fort plat. Il acceptait comme une aubaine 
quinze francs pour la Verge d’Orcemont, 
tableau de dimensions déjà respectables. 
Il collaborait avec un certain Raymond 
Soulier a des « dessins de machines pour 
joindre a des brevets d’invention ». 
Dira-t-on que c'était par attrait pour 
la mécanique ? L’on nous permettra de it ae ee 
penser que ces productions, y compris ou tes itd du Nam Jame, 
les portraits d’actualite, avaient surtout Se Diapulnt se Dipole 


pour l’auteur un intérêt alimentaire. Bigs. = Bupane Dolacreix ctiPienre Adam. 
Dessin d'actualité aussi, le portrait Ta nains Diiirares Ueu-torte 1255. 
lithographié de Lows-Prerre Louvel, | | 
Employé à la Sellerie du Rot. On nous dit qu'il fut exécuté en 1821, bien long- 
temps apres l’execution du meurtrier. Delacroix se serait ainsi delivre de la 
longue obsession laissée dans son esprit par le regard du fanatique | de 
la pièce fut déposée par un certain Raisson, le 25 février NAGER ERRONÉE 
moins de quinze jours apres l’attentat. Si Delacroix ya pu la main € est ie 
simplement qu’a cette date les éditeurs n’avaient pas a leur disposition la 
ressource des reporters-photographes. | i 
Il ne nous reste plus qu’a noter au passage la date d’une pee ‘ 
satirique, deja plus significative, contre les médecins: La Consultation. On la 
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place en 1820 et, cette fois, on n'a pas tort, elle a été déposée le 4 mars de cette 
méme année. Ce qui suit, ce sont les huit caricatures parues dans le Mirorr. 
Leur chronologie est sufhsamment fixée par la publication dans le journal, et nos 
archives ne pourraient que confirmer, à quelques jours pres, ce que l’on sait 
déja. 
Avant d'abandonner le registre qui nous a permis de compléter ou de 
rectifier, sur des points de détail, les excellents historiens de Delacroix, il faut 
bien confesser que notre document a aussi ses faiblesses, ne serait-ce que pour 
éviter à d’autres les recherches décevantes qu’il nous a occasionnées. 

Le nom de Delacroix y apparaît en effet plus souvent que nous ne l'avons 
dit. C’est lui qui aurait gravé et déposé les caricatures suivantes : Les habitans 
de l'Isle Sainte-Hélène se révoltant contre Bonaparte (13 octobre 1815); La La 
des Elections... (11 octobre 1819); Miroir des Libéraux (4 mars 1820); 
L’ Eclipse de 1820 ou encore des Jobards (12 septembre 1820) ; Entrepôt général 
des Vins (29 avril 1822). Sans parler de Modèles de Flambeaux, Elémens de 
Paysages, Cahiers de principes d'après différens Maitres et autres publications 
analogues. 

Il suffit de se reporter aux œuvres, pour être fixé’. Certes, même les 
dévots de Delacroix, auraient peine à découvrir des qualités magistrales dans 
ses premieres planches ; elles ne dépassent pas sensiblement le niveau, alors assez 
bas, de la caricature. Mais il y a, jusque dans leurs negligences, une sorte de 
distinction qui est une signature. Rien de pareil ici. Nous avons affaire à trois ou 
quatre graveurs et lithographes différents, dont certains ont plus de métier que 
notre artiste mais dont aucun n’a son accent. Ce qu'il y a de commun entre eux 
c'est qu'ils étaient imprimés chez un certain Lacroix, dont le nom apparaît en 
avril 1815 et à qui l’on doit depuis lors une production assez abondante. Nous 
le trouvons successivement installé rue du Gindre, au n° 12: rue du 
Four Saint-Germain, au n° 64, puis 66, puis 55. 

Houtes les: pieces sen litige sont anonymes ou ne portent que le 
nom d'imprimeur : Lithographie de Lacroix. Que le fonctionnaire alors 
chargé du dépôt légal n’y ait pas regardé de si près, qu’il ait quelquefois 
confondu deux de ses déposants habituels, quasi homonymes, cela se conçoit 
aisément. Nous ne l’excusons certes pas d'avoir manqué de cette vertu 
professionnelle : la religion des noms propres, mais comment eût-il pu soup- 


3 ) : . : 5 . 
ena alors quentre Lacroix et Delacroix il ny avait pas seulement la 
différence d’une particule ? 


1. Cabinet des Est s, recueils : Pest ey 3s 
Ke. 97, ete. 5 SStampes, Tecuells 2° 1/988) 71-7. no 55: Ob. 150, Qb. 151 


~ 


PÉCHÉS DE JEUNESSE D'EUGÈNE DELACROIX 61 


Concluons Unes Faut accepter aucun témoignage les yeux fermés, 
celui des documents d’archives comme celui des amis d'enfance. Nous ne 
donnons pas cette morale pour neuve. Dans la Revue de Paris, en 1830, 
Delacroix lui-méme commençait ainsi son étude sur Raphaël: « Il ne nous 
reste sur la vie des grands maîtres que peu de renseignements auxquels 
l'histoire peut se fier ». 


JEAN LARAN 


BIB EL G Resa 


IP OW ORS IE ts 


Lucien MOREL-PAYEN. Troyes et l’Aube. 
Troyes, |, L. Paton, Petittin-3, XL-327"p. 
avec 70 grav. dans le texte et hors texte et 
un plan; — Le Musée de Troyes et la 
Bibliothèque. Paris, H. Laurens (coll. « Me- 
moranda »). In-18, 64 p. av. 43 fig. 


Il y a trois ans nous faisions ici (1) l'éloge d'un 
ouvrage, Zroyes et Provins, di à M. Lucien 
Morel-Payen, conservateur de la Bibliothèque 
de la première de ces deux villes. L’abondance 
et la sûreté de la documentation, un sentiment 
délicat de la beauté des monuments et des 
œuvres d'art, sans parler de l'agrément de la 
forme, faisaient de ce volume un des plus 
remarquables de la collection des « Villes d'art 
célèbres » éditée par la maison Laurens. Pour 
mieux faire connaître encore sa ville natale, le 
même auteur nous donnait, il y a quelques 
mois, un petit livre consacré aux richesses du 
musée et de la bibliothèque de Troyes, et voici 
qu'aujourd'hui, élargissant son programme, 
c'est à dresser l'inventaire de tout ce que non 
seulement Troyes, mais le département de 
l'Aube tout entier, contient d'intéressant, qu'il 
s'est appliqué, dans un ouvrage qu'apprécieront 
grandement les touristes et les archéologues. 
C’est la réédition, considérablement augmentée, 
d'un guide que l'auteur avait entrepris il y a 
vingt-quatre ans et qui était épuisé depuis 
longtemps. Nous n'avons pas perdu à attendre : 
le volume a doublé d'importance et comprend 
maintenant non plus uniquement, comme autre- 
fois, les localités les plus importantes, mais 


(1) V. Gazette des Beaux-Arts, décembre 1926, p. 370. 


presque toutes les communes de l'Aube. A 
cet enrichissement ont contribué pour une 
grande part — M. Morel-Payen le proclame 
avec gratitude — les notes réunies sur la 
plupart des églises du département par l’ancien 
secrétaire général du diocèse, un des hommes 
qui, avec les Lebrun-Dalbanne, les Lalore, les 
Albert Babeau, pour ne citer que quelques-uns, 
ont fait tant d'honneur à l'érudition champe- 
noise : le chanoine Ch. Nioré. Presque aucune 
église de campagne, en effet, n'est indifférente 
dans ce département de l'Aube si riche en 
monuments anciens et en curiosités archéologi- 
ques ou artistiques; presque aucune qui n'ait 
conservé quelque vitrail ancien (Pierre le Vieil, 
qui écrivait au XVIIe siècle, observe dans son 
Art de la peinture sur verre qu'«il n'est peut- 
être pas de canton en France qui renferme des 
vitres peintes aussi précieuses et en aussi grand 
nombre que la ville de Troyes en Champagne 
et ses environs»), quelque statue vénérable, 
parlois même quelque retable peint ou sculpté. 

Pour les mieux faire goûter des visiteurs, 
M. Morel-Payen retrace d'abord l'histoire du 
long passé artistique dont ces œuvres sont les 
témoins et met en reliel les caractères de cet 
art local qui, notamment au XVIF siècle, dans la 
sculpture avec l'atelier dit de la Sainte Marthe 
(du nom de son chef-d'œuvre à l'église Sainte- 
Madeleine de Troyes) et dans le vitrail, a créé 
tant de merveilles. Un tableau pittoresque de 
ce qu'était encore à la fin du Xvie siècle, 
malgré toutes les destructions qu'elle avait 
déjà subies, l’ancienne capitale des comtes de 
Champagne, avec ses innombrables églises et 


couvents dont les clochers épandaient sans 


s D: 
~ 


PER 


à +: 008 


+ er 


nn? 


oe see eee re 
BIBLIOGRAPHIE 63 


cesse sur la ville une nappe sonore, ses vieilles 
maisons à pignons pointus, ses anciens hôtels, 
ses portes de ville historiées, suit cet exposé et 
fait amèrement regretter les dévastations qui 
sous la Révolution sont venues l'appauvrir, 
ainsi que les démolitions non moins stupides 
qui suivivent au cours du XIX® siècle. De ce 
qui reste et qui, malgré tout, fait encore de 
Troyes, suivant le mot de M. Louis Bertrand, 
« une des capitales du gothique, une des reines 
du vitrail et de la pierre ciselée », M. Morel- 


Payen donne la description minutieuse — qui 
n'occupe pas moins de 120 pages, — nous 


conduisant de rue en rue, nous faisant admi- 
rer les coins curieux, nous arrétant devant 
chaque monument, énumérant chacune des 
œuvres d'art — dont plusieurs sont des chefs- 
d'œuvre — qui peuplent les églises, puis les 
richesses des diverses sections du musée. 
Après quoi il nous conduit, arrondissement 
par arrondissement, dans chacune des localités 
du département ayant conservé (et ce sont 
presque toutes) des vestiges intéressants du 
passé. 

De nombreuses planches hors texte ou figures 
dans le texte (parmi lesquelles il faut donner 
une mention spéciale aux savoureux dessins 
dus au crayon de M. Robert Vallois) reprodui- 
sent les plus remarquables de ces édifices ou de 
ces œuvres. Mais on est surtout émerveillé de 
la quantité de renseignements qu'offre un pareil 
répertoire, de la somme de travail, de recher- 
ches, de déplacements qu'il représente, et l'on 
ne saurait trop louer et remercier M. Morel- 
Payen d'avoir assumé et si bien rempli une 
pareille tâche. 

Pour la visite du musée et de la bibliothèque 
de Troyes il a, en outre, comme nous le disons 
plus haut, rédigé un petit guide spécial non 
moins excellent. Si le musée de Troyes ne 
saurait prétendre à la renommée de ceux de 
Lyon, de Montpellier, de Rouen, de Nantes, il 
mérite pourtant d'être mieux connu qu'il ne 
l’est; aussi c'est à bon droit que M. Albert 
Babeau lui consacrait ici même il y a 
trente ans une étude (1). Nos lecteurs y 


(1) V. Gazette des Beaux-Arts, juin 1800, p- 497- 


trouveront l'indication des principales richesses 
qu'il contient ainsi que la bibliothèque, sa 
voisine, et le petit guide de M. Morel-Payen 
leur en donnera la description détaillée avec la 
reproduction des plus belles. 

Souhaitons, en terminant, de voir l'exemple 
de l'excellent archéologue champenois suivi 
dans tous nos départements, avec la même 
érudition scrupuleuse : quelle aubaine ce serait 
pour les travailleurs, qui attendent toujours 
l'achèvement de l'/nventaire des richesses de La 
France abandonné depuis tant d'années ! 


AUGUSTE MARGUILLIER 


Ernst KRIS. — Meister und Meisterwerke 
der Steinschneidekunst in der italienischen 
Renaissance. Vienne, A. Schroll et Ci*, 1929. 
In-4, 1 vol. de texte [x]-202 p. et 1 vol. de 
200 pl. 


M. Ernst Kris, qui a déjà publié en 1927 (en 
collaboration avec M. Eichler) un catalogue des 
camées du Kunsthistorisches Museum de Vienne, 
donne aujourd’hui un bel ouvrage qui mérite 
d'être s gnalé. Bien que ce soit un lieu commun 
de déclarer qu'un livre nouveau « comble une 
lacune », cette formule banale convient cette 
fois. Car une partie considérable de ce volume 
apporte des résultats vraiment nouveaux. 

Après des considérations générales sur la 
technique de la gravure sur gemmes, M. Kris a 
rappelé ce que l'on sait de la glyptique en 
France à la fin du Moyen Age et résumé 
l'histoire des gemmes au XV° siècle, en insistant 
sur les copies d’après l'antique, sur les imitations, 
sur les rapports entre ces précieux objets et 
les plaquettes de bronze. Ensuite, dans trois’ 
chapitres importants, il a donné un tableau 
précis de l’histoire de la gravure sur gemmes au 
Xvie siècle, illustrée par les œuvres célèbres de 
Matteo dal Nassaro, de Valerio Belli, de 
Giovanni dei Bernardi et de leurs émules ; le 
lecteur attentif y relévera plus d’un rappro- 
chement intéressant et d'une attribution ingé- 
nieuse. 

Quel que soit le mérite de cette première 
partie et le rôle personnel de l'auteur, on doit 
cependant indiquer que la M. Kris avait 
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pour guides de bons travaux antérieurs, parmi 
lesquels il suffira de citer ceux de M. Babelon 
et de M. Dalton. 

Dans la seconde partie de son ouvrage, au 
contraire, M. Kris apporte des résultats tout à 
fait nouveaux. On ne saurait en effet que 
l'approuver quand il déclare (p. 94) qu'aucune 
branche de l'art de la Renaissance n'avait été 
jusqu'ici aussi complètement négligée que celle 
des vases en matières précieuses de la seconde 
moitié du XVI° siècle et du commencement du 
XVIIe. Les archéologues modernes, qui ont 
étudié avec tant d'application les autres arts 
industriels de cette époque, ont laissé entière- 
ment de côté cette branche de la glyptique, 
sans doute parce qu'elle présentait des diffi- 
cultés particulières. 

M. Kris donne, pour la première fois, des 
renseignements précis sur l’une des séries les 
plus précieuses des anciennes collections prin- 
cières, séries d'ailleurs peu nombreuses, dont 
les éléments plus importants sont encore groupés 
à Vienne, à Paris, à Florence, à Madrid. Il faut 
avoir eu à en cataloguer quelques pièces pour 
savoir à quel point un pareil travail était 
jusqu'ici embarrassant. 

En s'appuyant sur les documents qui ont été 
publiés surtout en Italie et en Autriche, M. Kris 
a reconstitué les principaux ateliers d'où sont 
sortis ces vases précieux. Maintenant on com- 
mence à saisir le rôle prépondérant d'artistes 
comme Annibale Fontana, de Milan (+ 1587) 
qui a travaillé notamment pour le duc Albert de 
Bavière, de l'atelier de Sarachi, de Milan, 
dont les œuvres ont figuré dans la plupart des 
collections royales de l'Europe, ou de celui des 
Miseroni, de Milan, dont plusieurs membres ont 
émigré à Vienne ou à Prague, au service de la 
Maison d'Autriche. A côté d'eux prennent place 
les artistes florentins qui ont exécuté pour 
tes Médicis, depuis Côme l'ancien jusqu'au 
XVIIe siècle, des pièces d’un goût particulier dont 
certaines témoignent de l'influence de l’archi- 
tecte et décorateur Bernardo Buontalente, Le 
XVIIe siècle a vu la fin de cet engouement pour 
les gemmes, qui avait du son origine au désir de 
rivaliser avec l’Antique (sous l'influence des 
humanistes) et qui a cédé le pas, par suite de 


l'évolution du goût, à la mosaïque de pierres 
fines. Un catalogue critique des pièces citées 
(200 numéros) fait suite au corps de l'ouvrage, 
dont il facilite la lecture. 

Les grandes lignes de l'histoire des gemmes 
de la Renaissance sont ainsi tracées et le livre de 
M. Kris servira de base aux recherches futures. 
Car le sujet n'est pas épuisé et le présent 
ouvrage est un point de départ plutôt quun 
aboutissement. L'auteur a reconnu lui-même 
(voir pp. 115, 122, 125) que bien des points sont 
encore à préciser et à reprendre ; les biogra- 
phies de certains graveurs, même parmi les plus 
célèbres, présentent encore de grandes lacunes ; 
et le classement de certaines pièces importantes 
demeure incertain, parce que la collaboration 
et le rôle des orlèvres, notamment, ne sont pas 
encore bien déterminés. 

M. Kris laisse entendre qu'il va continuer ses 
recherches et les lecteurs français ne peuvent 
que l'y encourager : on sait que l’une des plus 
belles séries de vases en pierres dures est celle 
de la Galerie d’Apollon, qui provient des 
anciennes collections de la Couronne. 


J.-J. MARQUET DE VASSELOT 


OPRESCU (George. — Peasant art in Rouma- 
nia. London, The Studio, in-8, XVII-182 p., 
hf. pl. 


La direction du Studio anglais, fort avare de 
sa belle publication, se refuse à l'envoyer à ses 
confrères français. Je le regrette: j'ai plaisir a 
signaler, quand je le peux, dans Beaux-Arts et 
la Gazette, ce que nos émules étrangers donnent 
d'intéressant ; j'aimerais qu'à l'exemple de bien 
d'autres, le Studio nous facilitat la tâche. 

Puisque, du moins, l'on nous envoie le fascicule 
spécial d'automne consacré à l'art rustique en 
Roumanie, remercions-en le Séudio et, surtout, 
remercions-le de nous donner une si complète 
et si plaisante idée de cet art. Ce beau fascicule, 
dédié à notre éminent collaborateur Henri 
Focillon, étudie successivement le mobilier, le 
costume, la broderie, les textiles, la poterie. Ce 
qu'on nous en montre est très plaisant et même, 


si Jose le dire, plus plaisant que ce que nous 
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connaissons en France du «grand art» roumain. 
Est-ce mauvaise information ? Il est fort 
possible. 

Que nos amis roumains ne retiennent de tout 
ceci que la forte impression donnée par leur art 
national, et le Studio la satisfaction qu'on 
éprouve à leuilleter son beau livre. G. W. 


TURPIN (Georges). — La stratégie artistique. 
Précis documentaire et pratique, suivi 
d'opinions recueillies parmi les personnalités 
du monde des arts et de la critique. Paris, 
Editions de l’Epi, in-18, 190 p. 


Que le lecteur ne s'arrête pas au ton ironique 
de l'ouvrage : le pendant que M. G. Turpin 
vient de donner a la Stratégie littéraire de 
M. Fernand Divoire est sérieux, très sérieux. Il 
peut rendre aux jeunes artistes les plus grands 
services, il peut aider les critiques à réfléchir 
sur l'état actuel du « marché » artistique 
(d’aucuns prononcent « loire »), il servira même 
aux historiens de l'avenir. Une simple critique 
en passant : que M. G. Turpin ne recommande- 
t-il aux artistes qui désirent qu'on parle de leurs 
expositions de faire exécuter à l'avance des 
photographies de leurs œuvres ! Ce serait si 
commode pour les critiques et les directeurs de 
revues. Qu'il veuille bien m'en croire, il n'en 
faut souvent pas plus pour les bien disposer. Et 
c'est là de la stratégie ! P. E. 


COLLINGS Ernest H. R. .— Modern European 
art. A student’s introduction to modern 
continental sculpture and painting. London, 
Cecil Palmer, 1929, in-18, 126 p., 8 fig. 


Cette introduction à l'art contemporain en 
Europe embrasse la France, l'Allemagne, 
l'Italie, la Suisse, l'Espagne, la Belgique, la 
Hollande, l'Autriche, la Suède, la Norvège, le 
Danemark, la Finlande, la Russie, la Tchéco- 
slovaquie, la Pologne, la Yougoslavie, chaque 
pays disposant d'environ huit pages. Glést dire 
que cette étude ne peut être que très sommaire, 
un peu trop sommaire même. Voici les noms 
contemporains cités pour la France: Rodin, 


Bourdelle, Maillol, Quillivic, Gaudier, Brzeska, 
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Monet, Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Seurat, 
Picasso, Matisse, Segonzac, Jean Marchand, 
Luc-Albert Moreau, Lurçat, Forain, Gromaire, 
Rouault, Rouveyre. On voit les trous. Et, 
d'ailleurs, à quoi peut servir une simple énumé- 
ration de noms suivis de deux ou trois adjectifs. 
Beau sujet, à relaire. Pane 


FELS (Marthe de). — La vie de Claude Monet. 
Paris, Gallimard, in-18, 240 p., pl. (Vies des 
hommes illustres, n° 33). 


Le livre de Mm de Fels n'est pas une « vie 
romancée ». Son étude soigneuse de la vie et de 
l'œuvre de Monet est nourrie de faits, sa biblio- 
graphie n'est pas une parade, sa liste des prin- 
cipales œuvres de l'artiste rendra service. Ce 
n'est pas non plus la vague amplification où se 
rélugient tant de critiques professionnels : son 
admiration est raisonnable, son amour repose 
sur une connaissance approlondie de son objet, 
elle exprime avec clarté ce qu'elle ressent. 
Devrons-nous lui reprocher d'écrire avec agré- 
ment et même avec charme ? peut-être, ce n’est 
guère « scientifique ». Reprochons en tout cas, 
à son éditeur, les horribles choses qui préten- 
dent « reproduire » des toiles de Manet. G. W. 


CASSON (Stanley). — Some modern sculptors, 
Oxford University Press. London, Humphrey 
Milford, 1928, in-8, 119 p., 39 fig. 


Le travail de l'éminent érudit et historien est 
fort intéressant, bien que volontairement 
réduit. Les études générales sur la sculpture 
contemporaine sont rares. On trouvera dans 
celle-ci une vue d'ensemble de l'œuvre des 
sculpteurs qui comptent : Rodin, Maillot, 
Bourdelle, Besnard, Despiau, Mestrovic, Rosan- 
dic, Eric Gill, Gaudier, Brzeska, Epstein. 
M. S. Casson essaie de montrer les influences 
que subissent les sculpteurs de notre temps et 
rend hommage à Barye, leur précurseur. II est 


agréable à un Français de constater la part 


prépondérante qu'occupent ses compatriotes 
dans la sculpture de notre temps: M. Stanley 
Casson en rend parfaitement compte.  G. W. 
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REVUES 


LE CRECO 


ET LA TRADITION ARTISTIQUE ORIENTALE 


L'idée de rattacher l’art du Greco à l'art de 
ses ancêtres et, en générai, à la tradition de 
l’art oriental n'est pas nouvelle. De 1880 à 1929, 
une série d'études de différents érudits et 
critiques d'art s’efforcerent de démontrer cette 
thèse. 

C'est dans cet esprit qu'ont été conçus deux 
articles importants, l'un de M. Robert Byron, 
paru dans le Burlington Magazine (octobre 
1929), l'autre du Dr August Mayer, paru dans 
l'Art Bulletin, de New-York (t. XI, n° 2, 
1929). 

M. R. Byron trouve chez le Greco des affini- 
tés avec l'art des fresques grecques du XVe et du 
XVI° siècles (c'est-à-dire de l'époque des Paléo- 
logue et du siècle suivant immédiatement la 
conquête turque), qui sont très perceptibles et 
se prêtent facilement à l'étude en maints 
endroits, par exemple au mont Athos et à 
Mistra, ancienne capitale de la despotie 
byzantine de Morée. 

Les points de contact essentiels du Greco avec 
l'art de ses devanciers doivent être cherchés, 
d'après M. R. Byron, surtout dans le co/oris, 
ensuite dans les affinités iconographiques, enfin, 
dans le traitement de la forme et de la /umitre. 

M. Byron analyse la composition d'un certain 
nombre de tableaux du Greco (comme le Christ 
dépouillé de ses vetements, de la cathédrale de 
Tolède, l'£nferrement du comte d'Orgaz, de 
Tolède, le Saint-Maurice, de |’Escurial), et des 
tableaux dont il a du s'inspirer, appartenant a 
l’école grecque (le Baiser de Judas, en Cappa- 
doce, à Quaranleg Kilesseh, du X° siècle, et un 
autre tableau sur le même sujet, par Zorzo, de 
l'école crétoise, 1547, au monastère de Diony- 
sion, mont Athos; la Wort de la Vierge, par le 
moine Antoine, de l'école crétoise, 1544, au 
monastère de Zenaphontos, mont Athos, etc...). 
I] essaie de dégager les analogies dans l’icono- 


graphie, la « lorme » et la « lumiére » du Greco 
et de ses précurseurs. 

Cette analyse est particulieremeut frappante 
en ce qui concerne le paysage: on voit réappa- 
raitre sous le pinceau du Greco, le traitement 
« byzantin»y du paysage, où la nature est 
subordonnée aux formes conventionnelles hiéra- 
tiques (voir le Mont Sinaï, du Greco, collection 
du baron F. Hatvany, a Budapest, et /e Mont 
Sinai et le monastère de Sainte-Catherine, 
eau-forte tirée a Lyov, en 1686, réplique 
tardive de l'ancien thème iconographique 
oriental). 

Mais le point le plus essentiel rapprochant 
l'art du Greco de celui de ses aînés byzantins est 
probablement la « luminosité intrinsèque », 
cette lumière « froide », « objective », « gla- 
ciale » et « lunaire », qui s'oppose à la lumière 
chaude, solaire, des maitres de la haute Renais- 
sance italienne et des grands peintres hollandais. 
Les ombres à côté de la lumière mystérieuse et 
chaude de ces peintures « réalistes » sont tout à: 
fait contraires aux principes des Byzantins et 
du Greco. 

L'objet considéré comme une masse sombre 
(l'indigo et le noir ayant commencé à jouer un 
très grand rôle, dès qu'il ne fut plus possible de 
se servir de l'or), à laquelle se superpose la 
lumière, caractérise l'art du Greco et celui des 
Byzantins. Cette facture, énoncée théoriquement 
dans le Guide de la peinture, de Denys de 
Fourna, est tout à fait contraire à celle des 
artistes occidentaux, où l'ombre se superpose 
aux surfaces éclairées (voir le traité de Cennino 
Cennini). 

M. August L. Mayer, dans son analyse de 
l'art du maitre crétois arrive à des conclusions 
assez semblables par des voies différentes (cf. 
l'article publié dans Art Bulletin). Il tâche de 
préciser le caractère de l'art du Greco. Malgré 
tout ce que cet artiste doit à ses maîtres 
vénitiens et à Michel-Ange, malgré son séjour 
prolongé en Espagne, il représente avant tout 
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la tradition orientale de la culture 
byzantine. C'est en Espagne, où linflu- 
ence orientale fut de tout temps consi- 
dérable, que l'art du Greco a pu se 
développer, cet art avec ses tendances 
« supersensuelles», sa conception « sur- 
naturelle » et abstraite de l'espace, 
analogue a celle des mosaiques au fond 
doré. Dans ces mosaïques, aussi bien 
que dans les peintures de l'artiste 
crétois, les traits accidentels de l'espace 
concret sont entièrement absents. Donc 
l’art du Greco est tout opposé au mys- 
ticisme espagnol, qui a toujours comme 
base l'observation du réel, du tangible, 
du terrestre, du concret, que ce soit le 
grand art constructif de Zurbaran ou le 
maniérisme de Luis de Morales (artiste 
d'éducation milanaise, fortement influen- 
cé par les Hollandais). 

L'artiste crétois diffère tout autant 
des maniéristes italiens, si passionnés pour 
les « détails de genre ». 

Le Greco est extrêmement sobre dans ses 
expressions. Il écarte volontairement tout 
sentiment humain, toute ardeur charnelle — 


Le Mont Sinaï et Le Monastère de Sainte-Catherine. 


Gravure sur bois de Lvov (1685). 


Greco. — Le Mont Sinaï. 


(Collection Hatvany, à Budapest.) 


traits toujours présents chez les artistes italiens 
les plus divers. 

Le monde de l'artiste crétois reste « idéal », 
différent, par exemple, de celui de Velasquez 
qui échappe à la trivialité et l'actualité par un 

autre procédé: le réalisme 
prolond des formes observées. 

C'est l'infini qui est la note 
dominante dans l'art du Greco, 
mais son infini ne ressemble en 
rien à celui qui préoccupait 
aussi les maîtres du baroque. 
Le baroque rend l'infini per- 
ceptible à nos sens, le concré- 
tise, le réduit à la portée de nos 
mesures, le remplit d’atmos- 
phere. En revanche, dans l'art 
du Greco, l'infini est abstrait, 
immatériel, l'atmosphère ne se 
sent pas. Ainsi dans son art se 
crée une conception des dis- 
tances fantastique, irréelle. On 
a l'impression d'un détache- 
ment complet de la réalité. 
Malgré la clarté des images, 
la netteté des formes, l'espace 
et la distance deviennent illi- 


mites, C'est la rupture complète entre le spec- 
tateur et la peinture. Aussi, dans son « manié- 
risme » à tel point éloigné de la réalité, le 
Greco différe-t-il radicalement des maniéristes 
occidentaux, 

Même les figures influencées par Titien et 
Corrège sont modelées très différemment : elles 
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perdent toute pesanteur et toute matiére. Le 
geste est exagéré, l'expression parlois rigide, la 
lumière toujours intérieure ; © est la figure qui 
est le centre lumineux, c'est elle qui éclaire le 
tableau, et elle ne reçoit elle-même aucune 


lumière extérieure. 
M. J. 


CORRESPONDANCE 


Nous recevons la lettre suivante : 
Le 10 décembre 1020. 
Monsieur le Directeur, 


Dans son article de la Gesette aes Beaux- 
rés de septembre 1920, M. Axel Gauflin cite 
un article « Rembrandt et Vondel » paru dans 
le Gèds du ter février 1010, et ajoute : 

« La rédaction de la revue le Gids! souli- 
gne, dans une note d'introduction, que l'auteur 

M. Schmidt-Degener) est seul responsable des 
opinions exprimées dans son article, Cette petite 
note nous donne beaucoup à réfléchir, Elle nous 
montre qu'aujourd'hui encore le nom de Rem- 
brandt n'est pas sans soulever des réserves en 
Hollande ». 

M. Gauflin a réfléchi trop vite; il aurait fallu 
d'abord bien lire la note, qui ne formule aucune 
réserve quant aux opinions de M, Schmidt- 
Degener en général, ni surtout quant au nom 
de Rembrandt, mais se borne à constater que 
l'auteur présente (sans avertissement préalable) 


son opinion personnelle sur quelques faits d'his- 
toire (omtrent verschillende kunsthistorische 
bvsonterheder) comme l'opinion généralement 
admise, Les archives de la rédaction du Gids 
démontrent que la note en question a été insé- 
rée à la demande de feu M. le professeur Jan 
Veth, peintre et critique d'art, qui, en 1919, 
faisait partie de la rédaction et se rapporte 
aux assertions de M. Schmidt-Degener : 

19 Que Rembrandt aurait appartenu à la 
communauté mennonite ; 

2° Que la onde de Nuit aurait été tronquée ; 

3° Que son Claudius Civilis aurait été relusé 
par la magistrature d'Amsterdam, M. Veth 
étant d'avis que le tableau a été retiré avant 
d'être fini. 

La rédaction du Gids vous prie d'insérer cette 
rectification dans la Gasette des Beaux-Arts. 

Veuillez agréez, Monsieur le Directeur, l'ex- 
pression de ma considération distinguée. 


H. T. Colenbrander, 


Secrétaire de la rédaction du Gids. 


Note de la Redaction, — Nous publierons désormais à cette place à la suite d'une Revue 
des Revues la liste des livres reçus aux bureaux de la Gasette des Beaux-Arts; les plus impor- 
tants de ceux-ci leront l'objet de compte-rendus détaillés. La Bibliographie, que nos abonnés 
S'attendaient à trouver cette année comme de coutume, fera l'objet d'une publication d'ensemble, 
suis ant une lormule spéciale, dans le courant de l'année 193 
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JLAMETONCIESY DOUCE 


1853-1929 


ACQUES Doucet, en naissant, trouva dans son berceau quelques-uns des dons 

les plus précieux que les bonnes fees ont accoutume, dit-on, d’y déposer : 
la beauté, la richesse, la volonté, le goût des belles choses, — le goût tout 
court. La méchante fée, — car il en faut une, — lui donna un métier, celui de 
couturier. C’était une rosserie que Doucet ne lui pardonna jamais. En ce 
temps-la, les couturiers ne comptaient pas encore parmi les personnages les 
plus importants de la Republique. Dans sa carrière magnifique d’amateur — il 
fut peut-être le plus grand amateur de notre temps — il crut s’apercevoir que 
sa profession marquait une nuance entre lui et les autres. Il en souffrit, alors 
qu'un peu de simplicite ou de bonne humeur eût facilement arrange les choses. 
De même, cet amateur doublé d’un érudit, se trouva, par sa fameuse Biblio- 
thèque, en contact avec les savants. La, ce fut un autre malentendu. Qu'un 
professeur en Sorbonne ou un membre de l’Institut pût trouver quelque chose 
de commun entre lui et un monsieur dont la profession était d’habiller les 
belles dames, il fallut beaucoup de temps avant qu'on s’en persuadat. Doucet 
qui ne connaissait pas du tout le monde officiel, se sentait un peu intimidé 
devant lui. Apres le don de sa Bibliothèque à l'Université en 1918, les 
premiers contacts entre le bienfaiteur et ses obligés furent plutôt pénibles. 
Entre la reconnaissance silencieuse des uns, et l'irritation croissante de 
l’autre qui croyait s'être trompé, le négociateur encaissait les horions, avec 
le sourire. Le transfert de la Bibliotheque à la fondation S. de Rothschild 
amena une détente, jusqu'au jour où l'Université qui découvrait la valeur 
- scientifique formidable de cette fondation n’eut plus qu'une idée, celle de la 
rapprocher de la rue des Ecoles. Doucet en conçut quelques craintes. Comme, 
à la fin de sa vie, il avait l'esprit chagrin, i] me prédisait les pires catastrophes, 
auxquelles, avec mon optimisme naturel, je n'ai jamais cru, persuadé que 
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nos successeurs feront toujours aussi bien, sinon mieux que nous. Doucet vient 
de mourir, rassuré du moins sur le sort d’une fondation qui lui tenait eau a 
cœur, et la preuve qu'il était satisfait c est) qu ilea complete sa premiere 
donation par le legs de sa Bibliothèque littéraire. | 

Cette sensibilité excessive entraîna quelques défauts de caractère, qui le 
firent souvent mal juger: une susceptibilité maladive, qui se manifestait par des 
« mots » dépourvus de bienveillance, une sorte de morgue ou de raideur qui 
dissimulait beaucoup de timidité, un certain air de dédain qui venait d'un 
sentiment très vif de sa valeur, bref quelques travers qui ne vous assurent pas 
que des amis. « Heureusement, écrivait Doucet, il y a des gens qui vous 
débinent, sans quoi on serait trop porté a se croire épafant ». Très sincèrement, 
il ne lui déplaisait pas d’être critiqué, et surtout à la fin de sa vie il trouvait 
dans son isolement je ne sais quelle satisfaction. Comme d’autres, j'ai souffert 
de ce caractère qu'il était convenu d’estimer difficile ; mais je lui pardonnais 
volontiers ses humeurs peccantes en faveur de ses éminentes qualités. Sans 
parler de l’homme, qui était, quand il le voulait, un compagnon délicieux, il 
joignait au goût le plus délicat, une sûreté parfaite dans le choix des œuvres 
dart, un flair particulier pour discerner avant les autres la mode ou le goût 
de demain, une décision étonnante dans l’exécution, un sens admirable de 
l'organisation. Doucet a réalisé deux ou trois tres grandes choses : ses deux 
collections successives — celle de l’art du xvirr° siecle, celle de l’art de notre 
temps, — et sa Bibliotheque. 

Les débuts de Doucet dans sa carrière d’amateur datent des dernières 
années du siecle passé: c'était le temps où, sous l'influence des Goncourt, le 
xvin' siecle allait conquérir la grande vogue, où les vieilles collections pari- 
siennes d'objets du Moyen Age et de la Renaissance allaient se renouveler avec 
tout le décor pimpant du siècle galant, où les tableaux des maîtres français de 
cette époque allaient atteindre aux gros prix, aux 100000 francs, pour 
commencer, preludant aux enchères fantastiques des années qui ont précédé la 
guerre. Doucet avait le goût trop averti pour ne pas prévoir cette ascension 
imminente : il se lança dans l’art du xvi" siècle. 

En ce temps-là, il était beaucoup plus difficile et surtout plus amusant de 
faire une collection qu'aujourd'hui où il suffit avec un portefeuille bien garni, 
d'aller d’un bout à l’autre de la rue La Boétie pour se constituer un petit musée 
composé de valeurs de tout repos. On avait alors le plaisir de la chasse et la 
joie de la découverte. C'est à ce moment, entre 1896 et 1906 environ, que 
Doucet recueillit ses plus belles pieces et réunit le plus important ensemble 
d'œuvres du xvii’ siècle qu'on eût vu depuis la collection Wallace. Peintures, 
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pastels et dessins, sculptures, bibelots, meubles ornaient le petit hôtel qu'il 
habitait alors 27 rue de la Ville l'Evêque. Je n’ai pas connu cette première 
installation. Mais ceux qui lont vue en parlent toujours avec admiration et la 
considèrent comme la plus belle réussite de Doucet. L'hôtel offrait un carac- 
tere d'intimité qui gardait à ces œuvres du passé un aspect vivant. Tous ces 
Watteau, ces Chardin, ces Boucher ou ces Fragonard, ces pastels et ces dessins 
paraissaient le cadre naturel de la vie du maitre de céans, et il ne fallait pas 
un grand effort d'imagination pour se croire introduit chez un fermier général 
ou un riche amateur du xvin' siècle, Crozat ou Marigny. 

Ce décor prestigieux s’évanouit en 1906; Doucet venait de faire construire, 
19 rue Spontini, un hôtel somptueux, destiné surtout à la présentation de ses 
collections, et qu’il habita de 1907 à 1912. Tous les amateurs de ce temps 
l'ont connu: nul d’entre eux n’a oublié le merveilleux ensemble réuni, au 
premier étage, dans deux salons et une galerie qui s’ouvrait sur un petit jardin, 
un autre chef-d'œuvre. On ne reverra peut-être plus autant de richesses 
accumulées : jamais plus bel hommage n'avait été rendu à l’art du xvut' siecle. 
Ce fut un triomphe, et la collection Doucet devint célebre dans le monde 
entier. Elle avait un défaut, et Doucet l'avait senti le premier. Elle n'était 
plus un décor familier, elle se muait en galerie, autant dire en musée, en 
quelque chose de définitif. Elle contenait ainsi comme un germe de mort et 
cette idée allait devenir insupportable a Doucet. I] avait jusqu'ici vécu son 
existence d'homme d’autrefois, et il se sentait devenir un homme d’aujour- 
d’hui. Parmi toutes ces belles choses qu’il avait amoureusement recueillies, 
voila qu'il se trouvait comme dépaysé. Il vivait avec Watteau, Boucher, 
La Tour et Fragonard et il pensait à Manet, Degas, Cezanne, Monet, 
Van Gogh. Il prit en grippe le style Louis XVI de son hôtel et il eprouva le 
besoin de changer. 

Voila la vraie raison qui le poussa a disperser ses collections en 1912. 
Il n'y en a point d’autre, quoiqu’en ait pu penser la malignité publique. 
On le blâma, du reste, généralement; ce qui n'était pas pour le surprendre 
a lui déplaire. Son geste me paraît au contraire digne d'intérêt ou même 
d admiration. voll un homme, qui avec le goût, la décision et la rapidite 
d'exécution qu’on lui connaissait, avait en dix ans, avant les autres, réuni 
la plus riche et la plus séduisante collection que l'on ptt voir: après avoir 
passé de beaucoup la cinquantaine, il se sent encore l'énergie de se renou- 
veler, de diriger son goût et celui des autres vers des recherches tout à fait 
différentes, de créer un ensemble nouveau et d’ouvrir aux collectionneurs 
des horizons inconnus, quelle plus belle preuve de vie et-de jeunesse ! Le 
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Fig. 2. — Hotel de M. Faeques Doucet, 19, rue Spontini. Grand salon. 
Gouache de Karbowski. 


de Latour par exemple, passaient en quatre bonds foudroyants de 150 a 
700 000 francs. Treize millions-or, quatre-vingt millions d'aujourd'hui, nous 
n'avons plus revu cela, du moins chez nous. Toutes les merveilles réunies 
pendant quinze ans furent dispersées au vent des enchères, sans que, comme 
la tradition l'exige, Doucet manifestat le moindre regret, ou versât la plus petite 
larme. Que dis-je, ce fut presque un soulagement : son esprit était ailleurs. 

Le goût pour les impressionnistes, auxquels je joindrai Degas, lui passa vite. 
Ils étaient déjà trop vieux. C'était, disait-il, la collection qu’aurait dû faire son 
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père, cinquante ans plus tôt. Apres quelques tatonnements, il se REG 
résolument, dès avant la guerre, et surtout apres, vers les recherches de l’art 
d'aujourd'hui, sous la forme que l’on est convenu d'appeler « avancée » ou 
même « la plus avancée ». Il aimait assez se dire « d'avant-garde », EEE qui 
me paraît avoir été, depuis, assez galvaude. Disons plus simplement qu'il avait 
le goût de la nouveauté. 

Le charmant appartement qu’il occupa, 46 avenue du Bois, à partir 
de 1913, offrait un aperçu de ses tendances nouvelles. Du vestibule orné de 
peintures chinoises archaïques alternant avec des vitrines où brillaient des 
céramiques persanes aux précieux reflets, on franchissait la grande porte à deux 
battants en cristal gravé de Lalique, qui s’ouvrait sur le cabinet de travail. 
Aux murs, le Lièvre et la Conversation sur la plage de Manet, deux paysages 
de Claude Monet, une étude de Degas, deux Van Gogh célebres, trois Cézanne, 
dont une émouvante Sainte Victoire, quelques beaux impressionnistes, represen- 
taient le passé en face de Picasso, de Matisse, de Derain. Des sieges et des 
bibelots où le style d’Iribe s'unissait à celui de Legrain ornaient la piece où ses 
amis d’autrefois, les amateurs de Louis XV et de Louis XVI s’indignaient de 
ces audaces, sans s’apercevoir de ce que l’art d’Iribe et le goût même de Doucet 
devaient à la tradition du xviri siecle. 

Cette recherche décorative où s’alliaient les éléments du passe et du present, 
les morts et les vivants, ne le satisfaisait pas pleinement. I] rêvait d’autre 
chose, d’un cabinet d’amateur tourné exclusivement vers l'avenir; il y réumirait 
les expressions les plus caractéristiques de l’art d'aujourd'hui, peinture, 
sculpture, décoration, a commencer par l'architecture du local. Il conçut alors 
l'idée de ce curieux studio, qu'il fit édifier dans sa propriété de Neuilly, et 
qu'il eut le plaisir de voir terminé quelques mois à peine avant sa mort. Seuls 
ses intimes et quelques invités ont pu y pénétrer. Il a soulevé déjasettnl 
soulevera de violentes critiques ; c'était un des privilèges chers à Doucet. 
Imaginez une galerie d’une dizaine de mètres de long, précédée d’un vestibule, 
terminée par une « tribune » formant trésor. De larges baies s'ouvrent sur 
la rue. Au plafond, des coupoles lumineuses répandent, le soir, une douce 
lumiere sur le studio aux murs tendus de parchemin, aux plinthes de lapis, aux 
parquets de bois précieux incrustés de mosaïques d’or. 

La conception revient tout entière à Doucet, aussi bien de l’ensemble 
que du détail, tant il était ingénieux et habile à former des exécutants 
qui réalisaient ses projets: il sut trouver un architecte, M. Ruau, et un déco- 
rateur, Legrain, admirable artiste, qui furent les maîtres d'œuvre de cette 
création. Mais combien d’autres, inventés par Doucet, devinrent ses collabo- 
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Fig. 3. — Hotel de M. Faeques Doucet, 
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Tel était le cadre imaginé pour présenter les œuvres des artistes que Doucet 
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considérait comme des initiateurs, entraînant l’art moderne dans des VOIES 
nouvelles : derrière les chefs de file, le douanier Rousseau, Seurat, on voyait 
représentés Picasso, Matisse, Derain, puis les surréalistes Chirico, Miré, Ernst, 
Picabia, sans oublier Man Ray avec ses admirables photographies, bref toute 
une compagnie de réprouves dont les noms seuls faisaient reculer d’horreur, a 
la grande joie de Doucet, ceux de ses amis qui croyaient qu'après la vente des 
collections du xvurr° siècle, il avait décidément mal tourné. I] attendait les 
critiques de pied ferme: il n’a pas eu le temps d’en jouir. Avec le recul du temps, 
après le triage nécessaire, on jugera son œuvre féconde et on verra dans son 
studio de Neuilly une des plus curieuses réalisations de l’art contemporain; on y 
reconnaîtra une création beaucoup moins éloignée qu'on ne croit, pour la 
perfection du travail, le raffinement des matières, le souci de l'exécution impec- 
cable, de la tradition du xvin' siècle qui avait forme le goût de Doucet. 

Si important qu’ait été l'effort de Doucet dans sa carrière d’amateur, et si 
personnelle son influence dans le domaine des arts décoratifs, — il dirigeait en 
même temps une grande maison de commerce, — on le jugerait mal si on 
voyait simplement en lui un amateur raffiné, un dilettante s amusant a recueillir 
de jolies choses et à en jouir égoïstement. Rien de plus opposé à son caractere. 
L’acquisition des œuvres d’art l’entraïînait a des recherches, a des études : ainsi 
prit naissance sa Bibliothèque fameuse, qu’il devait donner plus tard à l'Univer- 
sité de Paris. De toute l’œuvre de Doucet, ce qui restera définitivement, c'est 
sa Bibliothèque; puisqu'elle ne sera jamais dispersée, c’est elle qui conservera 
sa mémoire. 

J'ai déjà présenté cette Bibliotheque aux lecteurs de la Gazette, lors de son 
installation à l'hôtel Salomon de Rothschild, en 1924 ; je ne voudrais pas ici 
me répéter. J’ai raconté comment la Bibliotheque personnelle de l'amateur 
avait fini par devenir publique; comment, pour n'être pas chassé par les 
bouquins qui envahissaient son hôtel, Doucet avait été oblige de louer en face 
de chez lui, rue Spontini, un appartement, puis un second, puis un troisième 
et ainsi Jusqu'à sept, qui regorgeaient de livres, d’estampes, de manuscrits, 
de photographies, de documents de tout genre. C'était formidable. Le plus 
étonnant, ce n’était pas le nombre, ou l’ordre et le classement de ces documents, 
mais la rapidité avec laquelle ce trésor avait été constitué. Faciliter l'étude 
de l’art de tous les temps et de tous les pays, voila le programme gigantesque 
que Doucet s'était tracé, et qu'il a exécuté en moins de dix ans. Il a été bien 
conseillé et il a su bien s’entourer, d'accord. Mais c’est là justement un de ses 
mérites. Les Etats aussi sont bien conseillés et bien entourés, 1ls ont eux aussi 
un personnel de choix, le meilleur qu'on puisse trouver. Et pourtant, ils n’ont, 
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aucun, reussi a faire ce qu’un simple particulier a réalisé en quelques années. 
L'argent ? Doucet a dépensé cinq millions-or pour former sa bibliotheque. 
À qui fera-t-on croire qu'un Etat, — je ne parle pas du nôtre, — l'Angleterre, 
l'Allemagne ou l’Amérique, n'était pas capable de consacrer cing millions à 
une pareille entreprise ? En matiere d’art, semble-t-il, l'initiative privée possède 


Fig. 4. — Hotel.de M. Facques Doucet, 19, rue Spontini. Salon des dessins. 


seule des vertus particulières qui lui permettent d'aboutir : l’idée, d’abord, 
mais surtout le goût et l'amour de l’œuvre entreprise, sans parler des 
moyens d'exécution. Voilà ce qui fit la force de Doucet et le succes de 
son eftort. 

Quand on compare la situation actuelle des études d’art en France à ce qu'elle 
était dans ma jeunesse, 1] y a quarante ans, la vogue, excessive peut-être, d’aujour- 
d’hui, à l'indifférence d'autrefois, on attribuera certainement à la Bibliotheque 
de Doucet une grande part de ce résultat. Je me rappelle l'indigence des 
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bibliothèques de l'École Normale ou de la Sorbonne, aux environs de 1890. 
J'ai connu plus tard la misère des budgets universitaires dans lesquels 
mille francs consacrés aux livres d’art passaient pour une faveur personnelle. 
Un jour, un particulier se déclare prêt à faciliter les études darter France, 
ouvre 2 deux battants les portes de sa bibliotheque aux érudits, français ou 
étrangers, sollicite leurs conseils, achète, sans compter, les livres et deci ee 
qu'ils désirent pour leurs études, qu'il s’agisse de préhistoire ou d'archéologie 
grecque, d'art chinois ou d'art du Moyen Age. Avait-on besoin de photo- 
eraphies, on envoyait un opérateur a Stockholm ou a Buenos-Aires ; étudiait-on 
les origines de la gravure sur bois, on achetait des incunables, quel qu’en fût 
le prix. Si on voulait entreprendre des fouilles, on recevait une subvention. 
Ce n’est pas tout. Doucet, préoccupé d’aider les savants, prenait l'initiative de 
publications érudites : le Repertoire d'art et d'archéologie, dépouillement des 
périodiques du monde entier, qui dure encore, après bientôt vingt ans d’exis- 
tence, — les Dictionnaires des artistes et artisans provinciaux, dont les volumes 
consacrés à la Franche-Comté et au Lyonnais ont paru, — le Dictionnaire 
des ébénistes, etc. Il formait des sociétés comme celle des Dessins de maîtres dont 
les membres recevaient, moyennant vingt-cinq francs par an, un volume de 
fac-similés admirables, ou celle de Reproductions de manuscrits à miniatures a qui 
l'on doit entre autres les volumes aujourd’hui introuvables des Muniatures 
persanes. Partout où se portait l’activité de Doucet, elle se manifestait immé- 
diatement par des résultats pratiques ou des créations utiles, qui ont depuis été 
imitées partout. Quel est l’archéologue ou l'historien d’art qui ne doit rien à 
la Bibliotheque ? 

Quand la guerre éclata, Doucet avait réuni sur toutes les époques de l’art 
plus de 100000 volumes, 15000 manuscrits ou autographes d'artistes, 
150 000 photographies, deux cabinets d’estampes, l’un d’anciennes, l’autre de 
modernes. Je n'en finirais pas d’énumérer les fonds spéciaux, les dossiers ou 
enquêtes qu'il avait constitués, ensemble inestimable qu'il serait impossible 
aujourd'hui, à n'importe quel prix, de former à nouveau. Cet instrument de 
travail, qu'il avait forgé lui-même au prix de tant d'efforts, il l'offrit à 
l'Université de Paris, le 1” janvier 1918. 

2 L'idée si noble de faciliter les études d’art en France l'avait déterminé à 
faire ce beau geste. La guerre, qui se prolongeait, avec ses angoisses et ses 
incertitudes, le troublait et lui inspirait des craintes sur l'avenir de son œuvre. 
Avec les ruines amoncelées par la catastrophe, serait-il capable de prolonger son 
effort ? i en doutait. I] décida de demander à l'Université de Paris de pour- 
suivre l'entreprise. Il avait été l’initiateur: à d’autres de continuer. Son offre 
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fut acceptée. La Bibliotheque dart et d’archéologie devint la propriété de 
l'Université. | 

Ona reproche a Doucet de s'être désintéressé de son œuvre et d’avoir aban- 
donné son enfant. On a bien tort. S'il s'est tenu= [ecart demos: conccileaod 
commissions, c'est qu'il ne voulait en rien nous gêner, habitué qu'il était à 
ses méthodes particulières qui n'avaient rien de commun avec nos mœurs admi- 
nistratives. Elles l’eussent agacé ; il le savait et nous laissait libres d’agir a notre 
guise. Mais il suivait avec intérêt nos efforts, et s’il a manifesté son impatience 
des lenteurs et des incertitudes du début, il a considéré comme un succes 
personnel et comme un hommage rendu a son initiative, le transfert en To24:de 
la Bibliotheque a la Fondation Salomon de Rothschild. I] en fut heureux. Il 
aimait y venir, en faire les honneurs, discretement, a ses amis. Les jolies salles 
claires donnant sur les jardins, peuplées de lecteurs qui se servaient de ses livres, 
le remplissaient de joie. 

Cependant il nous aidait a sa manière, non pas en travaillant avec nous, ce 
qui ne lui convenait guère, mais en travaillant pour nous. Il avait entrepris en 
effet de former une autre bibliothèque qui completerait ses recherches sur l’art 
contemporain. La Bibliotheque d’art et d'archéologie, c'était le passé, c'était le 
complement des collections d'autrefois, une annexe de l'hôtel de la rue Spontini. 
Attire par les manifestations de l’art de notre temps, il devait se tourner aussi 
vers les études consacrées à l’art des vivants ; il s’intéressa en même temps au 
mouvement littéraire contemporain. Au studio de Neuilly devait correspondre 
une bibliothèque appropriée. Pour cette nouvelle création, l’influence de Suarès, 
de Valéry et de Gide fut dominante. Il s'agissait de déterminer les valeurs 
fécondes de notre époque, d’en rechercher les origines dans le passé en remon- 
tant jusqu’a Stendhal et Baudelaire, de réunir en exemplaires aussi parfaits que 
possible leurs ceuvres, de recueillir des manuscrits, d’établir des enquétes qui 
permettraient aux érudits de l'avenir de trouver une documentation complete 
sur les principaux courants d'idées de notre temps : programme admirable 
qui a été réalisé avec une sûreté de goût telle qu’on pouvait l’attendre de ses 
conseillers. 

L'artiste et linitiateur se montrent encore dans le désir qu'il manifesta 
d’habiller ces beaux exemplaires de reliures conformes à l'esprit de notre temps. 
L’orgueil des bibliophiles d’autrefois qui s'étalait sur les riches maroquins 
en armoiries Hamboyantes ne lui paraissait plus de mise. Il s'agissait avec les 
matières nouvelles dont nous disposons, d’établir une harmonie entre le livre et 
son vétement. Doucet suggera, en ce domaine, toutes sortes d’idées neuves qui 
trouverent, en des artistes comme Legrain, Jeanne Langrand et Rose Adler, 
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de Bas we Monks réalisateurs. La reliure moderne, telle qu'elle apparaît aujour- 
d'hui fixée, pour longtemps, je crois, s’est transformée sous l'influence de Doucet. 
. Enfin, il n’est pas jusqu’au cinéma qui n’ait attiré sa curiosité. Frappe par 
Pétonnant développement du septième art, il a voulu, tant l’évolution en est 
rapide, en fixer les étapes : 1l a fait recueillir les documents, — livres, perio- 
diques, manuscrits, photographies, — qui permettent de remonter aux origines, 
si proches et pourtant si lointaines déja, — precieuse documentation qui rendra 
aux chercheurs de l’avenir d’incomparables services. 

Doucet est mort subitement, le 30 octobre dernier, en pleine activité, en 
pleine fièvre créatrice, songeant déja à ce que serait son entreprise de demain. 
Sa seconde bibliotheque, sa bibliotheque moderne, il l’a léguée à l'Université de 
Paris, en reconnaissance de ce que l'Université avait fait pour la premiere. L'une 
et l’autre restent inachevées : pendent interrupta. Elles deviendront ce que 
l'Université les fera : d'elle dépend ou la vie ou la mort de la fondation. Je n'ai 
aucune raison de douter du succes. 

J'ai essayé ici de donner une idée sommaire de l’œuvre accomplie par Doucet 
et du service qu’il a rendu aux études d’art dans notre pays. Son effort fut pro- 
digieux, les resultats inespérés; si la France est assurée d’une supériorité 
incontestable dans son outillage en matière d'histoire de l’art, c’est à Doucet 
quelle le doit. En a-t-il été récompensé comme il le méritait? Ici je touche a 
un point délicat. Jamais, de son vivant, Doucet n’aurait toléré qu’on en parlat. 
Mais il est nécessaire aujourd’hui de rompre le silence. Que notre ami ait agi 
avec le plus magnifique désintéressement, sa vie tout entière le prouve : ses deux 
bibliothèques qui représentent aujourd'hui plusieurs dizaines de millions, 
i] les a données à l Universite. Doucet savait donner, pleinement, sans retenir, en 
galant homme. Qu'il n’ait eu, en faisant ce geste, la moindre ambition person- 
nelle, je crois inutile de l’ajouter : il aimait avec passion l'indépendance. Il a 
donc agi par pur amour du bien public. En échange de son présent royal, que 
lui a-t-on donné? Rien. Si, je me trompe. L'Université lui a envoyé, dans une 
petite boîte carrée, une médaille en argent, celle qu’elle destine, paraît-il, à ses 
bienfaiteurs. 

On lui offrit aussi, j’en suis témoin, la Légion d'Honneur, a7 0. ans. il la refusa. 
I] l'avait refusée jadis, et il se croyait prisonnier d’une attitude qu'il a dû certai- 
nement regretter, mais qu'il eût peut-être été facile de lui faire oublier. Est-ce 
tout ? Oui. C’est peu. En Angleterre on lett nomme « Sir Ru Lord » ou 
« Doctor», en Allemagne on en eût fait un Rector magnificus, Un Directent 
honoraire des Musées, un chevalier d’un aigle rouge, noir ou blanc ; on Pett 
choyé et on eût Ponoremes vicux jours. Hn Srafice,.ce nest) pas l'habitude. 
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Je ne critique personne, je constate un fait. Si l'Université n’a pas fait plus pour 
Doucet, c’est qu’elle ne le pouvait pas. Mais si la France a besoin de Mécenes, 
n'y a-t-il pas quelque chose a imaginer pour eux, quelque chose qui convienne 
aux habitudes et aux traditions de notre pays, quelque chose qui encourage les 
donateurs, quelque chose enfin qui serve a retenir pour nos Musées et nos Insti- 
tuts des héritages convoites ? 


ANDRE JOUBIN 


Fig. 6. — Médaille offerte par l'Université de Paris à M. Faeques Doueet. 


UN SECOND « HOMME AU GANT » 
DE TITIEN, AU LOUVRE 


PAS cours d’une visite que J'ai pu faire dans le dépôt du Musée du Louvre, 
grâce à l’amabilité de M. Rouchès, mon attention s’est portée sur un 
portrait de jeune homme attribué sans plus de précision « à l’école vénitien- 
ne ». En voici la description: sur un fond gris uniforme, légèrement teinté 
de brun, se dresse la figure, vue à mi-corps, d'un jeune gentilhomme, les 
lèvres et le menton ombrés d’une barbe naissante, la tête coiffée d'une barrette 
de couleur sombre qui laisse le front libre, un vêtement de brocard noir, 
de coupe soignée, couvrant avec une chemise blanche richement plissée le 
carré visible de la poitrine. La main droite du jeune homme tient un gant ; 
la gauche est recouverte d'un gant semblable au précédent, de couleur pâle, 
d’un brun grisatre, relevé largement sur le dos de la main, de sorte que la 
doublure, couleur de rouille, est visible. Cette petite tache dun brun rouge 
produit un effet coloré fort piquant, au milieu de la tonalité paisible de 
l’ensemble de l’image, qui se tient dans les gris, les noirs et les bruns. 

‘état de conservation de ce beau tableau est loin d’être médiocre. Il est 
recouvert de couches de vernis qui rendent difficile un jugement sûr ; mais il 
semble qu'on ait entrepris il y a peu de temps un nettoyage du visage, qui n’en 
a nullement compromis la beauté. 

Plus je m'absorbais dans la contemplation de ce tableau, plus ferme 
devenait ma conviction d’être en présence d'un ouvrage authentique de Titien. 
Lorsque, quelques semaines plus tard, fe montrai la photographie demla 
peinture a M. G. Gronau, à Florence, j’eus la satisfaction de l'entendre confir- 
mer mon opinion. ge spécialiste bien connu de Titien n'avait, il est vrai, 
jamais vu le tableau dans le dépôt du Louvre, mais une ancienne photographie 
de Braun lui avait donné depuis longtemps la conviction que la peinture, dont 
il ignorait le séjour, était une Œuvre de jeunesse du maître. 
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Ce tableau sur lequel j'ai la joie d'attirer l'attention des lecteurs de la Gaxerte 
est très proche parent, par sa composition générale, du fameux Homme au gant 
du Louvre: en vérité, c’est bien un second Homme au gant, qui nest pas 
indigne d’être mis en parallèle avec son frère plus célèbre. Le regard, qui dans 
le tableau fameux est dirigé de côté et va se perdre dans le lointain, repose, dans 
l'œuvre qui m'a été révélée, sur le spectateur. C'est la l'expression pensive, 
qualifiée communément de giorgionesque, qui caractérise plusieurs des premières 
œuvres de Titien. L’inclinaison légère de la tête se retrouve aussi maintes fois 
dans les tableaux de ce maître. Palma Vecchio la lui a empruntée, notamment 
dans le soi-disant 4r7oste de la National Gallery, mais sans atteindre, dans cette 
peinture qui est son chef-d’ceuvre, a la fermeté et a la noblesse d’attitude que 
nous montre Titien. 

Comme il est établi que nous nous trouvons ici a une époque proche de 
celle de l'Homme au gant, de même que de la Laura de Dianti du Louvre, de la 
Flora et de la Vanitas, de la Lucrèce de Vienne (attribuée a tort a Palma), du 
Denier du Gens, des portraits de Hampton-Court, de Munich et du Palais Pitti 
(Tommaso Mosti), la date de notre peinture peut être fixée à la seconde décade 
dUuBXva esiccle: 

L’examen du second Homme au gant du Louvre, dont l’attribution a Titien 
ne soulevera aucune objection sérieuse, m’a donné de nouveau la certitude que 
malgré les études d’érudits d’un haut mérite sur Titien et son œuvre, nous 
devons nous attendre à des surprises au sujet de ce maître. Nous ne connaissons 
pas encore toute l'ampleur de son activité. Une minutieuse révision, la 
révélation de peintures qui demeurent encore cachées, apporteront de 
nouveaux enrichissements à l’œuvre du grand Vénitien, dont la puissance 
créatrice gigantesque emplit tout un siecle pour se répandre en un large flot 
fécondant sur les générations suivantes. 

W. SUIDA 


rchives photographiques. 
— Portrait d'homme. 
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RUTGER JAN SCHIMMELPENNINCK 
ET PIERRE-PAUL PRU MON 


NG Salon de 1802 Prud’hon exposa un sujet resté exceptionnel dans son 
œuvre, une Réunion de famille. Le tableau avait disparu depuis, mais la 
composition en était connue par une esquisse sur toile, désignée quelquefois 
comme le Portrait du peintre et de sa famille, provenant de la collection C. Groult 
et ensuite chez le baron Maurice de Rothschild :. 

Un don récent fait au Musée de Etat d’Amsterdam par Monsieur et 
Madame J. C. J. Drucker-Fraser, don rendu possible par la bienveillance du 
Jonkheer G. J. A. Schimmelpenninck Sr., a révélé a la fois la grande toile dont 
on avait perdu la trace, et l’identité des personnages que Prud’hon a représentés. 
La Réunion en effet était restée dans la famille pour laquelle Prud’hon l'avait 
exécutée, les descendants de Rutger Jan Schimmelpenninck qui fut, en 1801 
et 1802, l'envoyé de la République Batave au Congres d'Amiens. 

Schimmelpenninck, né en 1761, avait fait une carrière de droit. Il s’était 
lancé dans la politique intérieure de la Hollande, tiraillée à ce moment-là entre 
des traditions républicaines et oligarchiques deux fois séculaires et les idées 
nouvelles qui venaient de France. L’avocat Schimmelpenninck fut du côté 
avancé. La nation, qui avait les exces en horreur et qui n’aspirait qu'a la tranquil- 
lité, écouta dans les moments difficiles ce politicien éloquent et modéré. Son 
talent pour la négociation, son esprit pondéré et conciliant plurent à Bonaparte. 
Lorsque, en 1805, un maniement plus simple des affaires de Hollande parut 
nécessaire à Napolcon, il est tout naturel que celui-ci pensât a Schimmelpen- 
ninck qui, avec le titre de Grand-Pensionnaire, dut remplacer le Directoire 
hollandais et se vit investir de prérogatives presque souveraines. 

Schimmelpenninck, éphémère chef d'Etat, avait grande allure dans son 


1. Exposé en 1922 au Petit Palais et mentionné par Jean Guiffrey dans L'œuvre de Pierre- 
Paul Prul'hon. Archives de l'Art français, 1924. 
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RuTGER JAN SCHIMMELPENNINCK ET SA FAMILLE 
(Musée d’Amsterdam) 


sur toile. 


pme P.-P. Prud’hon. Réunion de famille. Esquisse 


(Collection du beron Maurice de Rothschild. 
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costume officiel, témoin son beau portrait par Hodges, très répandu par la 
gravure en manière noire. Apres une année d’une sage et fructueuse admnanistias 
tion, nouveau bouleversement. Napoléon changeait son systeme de republiques 
tributaires pour un cercle de trônes soumis à son contrôle, et occupés par des 
membres de sa famille. Une lettre inquiétante de Talleyrand arriva et Schim- 
melpenninck n'eut qu'à disparaître; sa vue qui avait baissé servit de pretexte: 
Louis Bonaparte vint prendre sa succession, roi qui devait être chassé à son 
tour. Schimmelpenninck sembla bouder le pouvoir nouveau et se retira dans ses 
terres de Gueldre. On le voit réapparaître, presque aveugle, lors de la visite impe- 
riale aux provinces annexées. C'était le 25 juillet 1811,à Amsterdam, au Palais 
du Dam, l’ancien Hôtel de ville, pendant un bal donné par la Municipalité. 
Schimmelpenninck portait à cette soirée le costume de Sénateur français 
l’ancien Chef de la République Batave était devenu comte de l'Empire et grand 
trésorier de l'Ordre des Trois Toisons d’or. Charlotte de Sor, dame d'honneur 
de Marie-Louise, prétend avoir vu Napoléon s'approcher de Schimmelpen- 
ninck, et dans ses Mémoires elle remarque que ce dernier — probablement a 
cause de son regard absent — avait l’air de donner audience à l'Empereur. Elle 
ignorait sans doute que Schimmelpenninck fût aveugle, mais ce qui la frappa 
c’est que ce fut toujours lui qui tendit la main aux autres et que nul ne lui tendit 
la sienne. Elle ajoute que Schimmelpenninck avait une figure noble, grave et 
mélancolique. Il y avait de quoi. Son rôle de premier plan etait termine et pour 
se consoler de ses déceptions politiques, l'aveugle, en cette année 1811, n'avait 
pas même l'illusion d’un avenir meilleur. 

Prud’hon a rencontré le ministre batave au milieu d'une carrière encore 
toute remplie d’esperances. Le peintre, qui se montre bien en ceci a l'oppose de 
David, a écarté soigneusement toute allusion aux fonctions diplomatiques. C’est 
vraiment une « Reunion de famille » qu'il nous presente et seules les affections 
de famille s’y font jour. Ce bonheur mutuel a pour cadre un parc a l’anglaise ou 
entre le feuillage vert-olive flotte déja l'atmosphère de Corot. Une note anglaise 
frappe également dans les costumes de Schimmelpenninck et de son fils. Sa 
femme et sa fille ont adopté la seyante mode de France. La fille, frimousse 
palotte, toute blonde et primesautière — elle allait être assez souffrante un an 
apres — est une des créations les plus fines de Prud’hon. Le père assis, escarpins 
noirs, redingote marron et pantalon de nankin gris bleuté, un petit volume de 
maroquin à la main, a l'air intelligent, un peu satisfait de lui-même, et imbu 
de Jean-Jacques. On comprend Napoléon qui l'a reçu un jour en Vinterpellant : 


1. Charlotte de Sor, Napoléon en Belgique et en Hollande (1839). ~ 


P.-P. Prud’hon. Rutger Fan Schimmelpenninek. Pastel. 


Big. 25 — 


(Collection Schimmelpenninck.) 
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« Vous voila enfin, Monsieur Schimmelpenninck. On m'avait dit que vous étiez 
malade. Vous vous portez bien. Vous avez Pair d’un chanoine ». 

Prud’hon a étudié la composition dans l’esquisse déjà citée. Le tableau 
définitif révèle plusieurs corrections; le petit garçon en bleu foncé et le bouque- 
tin noir qui essaie d'attraper les fleurs de la jeune fille, ont causé au peintre des 
difficultés. Changements sans grand bénéfice esthétique. Ce qui frappe surtout 
c’est que le maître n'a pas conservé la jolie pose de Madame Schimmelpen- 
ninck : dans l’esquisse, elle s'appuie des deux bras sur l'épaule de son mari, 
mouvement affectueux et plutôt naturel, mais qui peut-être a géne Madame 
? Ambassadrice. Selon la tradition, elle était plus ambitieuse que son mari et c'est 
à elle qu’a dû déplaire l'abandon de cette attitude que l'artiste a modifiée en un 
maintien plus digne, mais quelque peu guinde. Malgré les tendances du peintre, 
la grande toile devait respecter le côté représentatif et Madame Schimmelpen- 
ninck a dû juger que les effusions conjugales appartenaient à l'intimité du 
ménage et n'étaient pas faites pour les visiteurs du Salon. Le changement, voila 
ce qui est certain, n’a été opéré qu’apres que le tableau fût achevé. On s'aperçoit 
encore des repentirs qui suivent nettement les courbes gracieuses indiquées par 
l'esquisse. 

La premiere idée de la composition respire une poésie que le tableau defi- 
nitif n'a pas gardée. L'esquisse, enveloppant de son clair-obscur ces instants 
heureux, suggère une nature plus mystérieuse, efface davantage les contours et 
rend les expressions plus tendres. 

Prud’hon a mis toute sa probite d'artiste dans l'exécution de cette impor- 
tante commande. Apres avoir établi l’esquisse, il a exécuté quatre beaux pastels 
grandeur nature ; les quatre têtes de ses personnages, qui sont exposés actuelle- 
ment au Musée de l'Etat et qui appartiennent encore a la famille. Par leur style 
ces portraits ressemblent étroitement aux quatre pastels des familles Perché et 
Febvre, reproduits ici même. Sur un fond gris et uni les crayons ont frappé 
dru et l'artiste, voulant conserver la force de la premiere impression, a eu soin 
de ne pas fondre ces touches hardies. La psychologie voilée d'élégance du grand 
tableau s'y trouve concentrée. Le profil de Schimmelpenninck accuse une bien- 
veillance encore plus ingénue et l’on reste étonné que tant de candeur ait évolué 
entre Fouché et Talleyrand. L'épouse a ce regard rêveur, absent et leonardesque 
que Prud’hon aime a contempler dans ses jolis modèles. Le fils, c'est le bel enfant 
sage et bouclé, fait à souhait pour ce style charmeur. La fillette nous ravit par 
sa grâce tranquille et fraiche; sous ces traits-là on pourrait se figurer l’âme 


1. René Jean, Prud'hon dans la Haute-Saône. Gas. des B.-A... XXX Vall, ce 
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même, rendue visible de l’art de Prud’hon. Fut-il inspiré par les yeux bleus de 
cette famille de Bataves? Le maitre a choisi de propos délibéré, des vêtements 
couleur ciel qui font jouer, dans ces quatre beaux portraits, toute une gamme de 
bleus délicatement nuances. 

Le choix de Prud’hon fait par Schimmelpenninck cadre bien avec ses pen- 
chants personnels. Les pleni- 
potentiaires des Provinces- 
Unies qui se rendirent a Paris 
pendant des epoques plus trou- 
bles s’adresserent a David : les 
citoyens Meyer et Blauw se 
firent immortaliser par le pein- 
tre révolutionnaire. Le carac- 
tere raisonnable, courtois et 
modéré de Schimmelpenninck 
a dû éprouver pour Prud’hon 
une sympathie bien naturelle. 
C’est probablement en 1801 
que leurs relations ont 
commencé. Prud’hon, quoique 
ayant largement dépassé la 
quarantaine, n'était pas encore 
le célèbre portraitiste et maître 
de dessin de Joséphine et de 
Marie-Louise, et commençait 
seulement à être généralement 
apprécié. Par ses dimensions 


A = mh 
memes (2 os 64 sur 2 ) la Fig. 3. — P.-P. Prud’hon. Madame Sehimmelpenninek. Pastel. 
Réunion de famille a dû fixer (Collection Schimmelpenninck.) 


l'attention. À côté de David, 

quelquefois un peu dur et souvent à thèse ou à principes, ce see capital aux 
lignes aériennes et harmonieuses, ce mélange de réverie et d’allégresse ont dû 
surprendre. Prud’hon jusque là n'avait connu que les ombres du mariage ; 
Constance Mayer, l'amante et l'élève, ne lui avait pas encore apporte de 
consolations; cependant il interprète le bonheur conjugal des autres d'une 
manière exquise, toute nouvelle, bien loin de la vertu à la Romaine, plus loin 


encore des sentimentalités érotiques de GrCuze 
, lier a \ i . 
En habile portraitiste, Prud’hon mhésita pas a exagerer adroitement la mode 
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de son temps. Le goût, dans son radicalisme cruel, s'était tourne Tonge les 
parures et atours de Marie-Antoinette, et desormais le costae feminin Slogan 
proner la sobriété. Les coiffures, selon quelque loi MARCUS Hope étre 
d’une simplicité primitive. Tout ce qui est agrément allait être supprime. En 
fait de bijoux, le strict nécessaire : chainettes ou agrafes à peine perceptibles. 
Aucun ornement pour rompre les lignes des blancs tissus, unis et transparents. 
L’étoffe sera ourlée ; quelques fronces et ce sera tout. Ces fourreaux qui rappel- 
lent nos tendances modernes, ces tailles hautes qui mettent en valeur la poitrine, 
ne valent que par les courbes et les doux contours qui se dessinent librement. 
Dans le tableau définitif Prud’hon efface jusqu’aux mancherons que l’esquisse et 
les pastels avaient encore tolérés. La jeune fille porte dans les plis de sa tunique 
une guirlande jaune et bleue de fleurs champêtres : volubilis, bleuets et boutons 
d'or. Son geste, un peu précieux, semble attendre et annoncer. Malgré une 
pointe d’archaïsme dans sa raideur voulue, cette jeunesse fleurie a l'air du prin- 
temps même — mais un printemps sorti du calendrier de Fabre d’Eglantine: un 
printemps de Floreal. 

Elle a dû provoquer des jalousies, cette jeune Batave à la silhouette élancée, 
et qui — non sans audace — a lair de devancer la mode. Facilité d’accommo- 
dation aux élégances parisiennes, qui a légèrement inquiété le père. En cette 
même année 1802, c'est avec une touchante sollicitude qu'il écrit a sa femme : 
« Je veux faire de ma fille une femme hollandaise. Elle ne doit plus se trouver à 
l'étranger avec nous ». Eprouvait-il le besoin de voir en son enfant se perpétuer 
les traditions nationales ? Personne, mieux que Schimmelpenninck, ne pouvait 
savoir que dans les années à venir le peuple batave allait risquer une indépen- 
dance déja compromise et purement nominale. 

C’est en effet a un moment très précaire de l’histoire nationale hollandaise, 
que le tableau de Prud’hon a vu le jour. Pendant de longs mois l'Europe pouvait 
rêver d'un avenir tranquille et brillant ; quant à la Hollande il fallait beaucoup 
d'optimisme pour que son représentant se rendit au Congres d'Amiens. On a 
juge Schimmelpenninck avec sévérité pour cette participation qui peut paraître 
superflue'. On a oublié que dans l’état étrangement apathique des Pays-Bas 
un pareil effort faisait encore bonne figure. D'où vint l'indifférence de ces années 
et cet exces de mansuétude? Deux Bonaparte seront envoyes comme vice-rois, 
mais l’arrivée de Joseph en Espagne allait provoquer une toute autre réaction 
que l'avènement de Louis en Hollande. 


À de rares intervalles, Schimmelpenninck se rend compte de l'impuissance 


1. Thorbecke, Rutger ‘Fan Schimmelpenninck. De Gids, X, 1846. 
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de sa situation. Les préliminaires arrêtés sans son intervention lui avaient lié les 
mains. I] ne sait que trop que son pays ne dispose d’aucune ‘force pour faire 
respecter ses intérêts. I] écrit : « Malgré les amabilités du Premier Consul, le 
pave même de Paris me fait honte quand je pense au peu qu'il m'est donné de 
faire pour la patrie ». Une fois la mission d'Amiens acceptée, son activité inces- 
sante devait lui faire illusion 
sur l'utilité de sa présence. 
Parmi ses collègues négocia- 
teurs, Joseph Bonaparte, Lord 
Cornwallis et le comte espa- 
gnol Azara, il fit Poffice d’un 
conciliateur heureux. Situa- 
tion difficile d’ailleurs, entre 
Napoleon brutal et Talleyrand 
retors. La grande dignite de 
Schimmelpenninck a masque 
la faiblesse de son pays. Bona- 
parte finit par payer avec notre 
île de Ceylan lavidité des 
Anglais. La paix conclue, ni 
Anglais ni Français ne furent 
satisfaits. Le Premier Consul 
choqua Schimmelpenninck en 
demandant combien de mil- 
lions Joseph avait touché pour 
accepter des conditions si peu 
satisfaisantes. 
FLN a por” - Fie. 4. — P.-P. Prad’hon. Mademoiselle Schimmelpenninck. Pastel. 
trait avançait et Schimmel- | ne tot 
penninck dut être enchanté. 
En tout cas, il garda son penchant pour l'artiste. Quelques années plus tard, pro- 
bablement en 1804, il lui demande de nouveau les portraits de ses enfants, 
deux petites toiles, qui se trouvent encore a Nyenhuis en Gueldre, la propriete 
des Schimmelpenninck, d’ou elles ne sont jamais sorties’. Les sujets cette fois 
sentent trop la commande. Les enfants sont représentés à cheval; le garçon, 
qui aura une vie assez paisible, est déguisé en petit hussard, au grand galop, 


par M. le D: A. Staring qui les discutera plus amplement 
les portraits de Hollandais peints par des artistes étrangers. 
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1. Ces portraits seront reproduits 
dans une publication qu'il prépare sur 
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sabre au clair. La petite fille, toujours belle, deja grande BRUNE: tent le cHeal 
clair défile au pas, est une amazone d’une élégance parfaite et sûre d elles 

Schimmelpenninck, avec un grand bonsens, finement Garon par Eau hon, 
jugeait aussi bien les événements que les hommes. Des le Pa ce decem- 
bresl 7ogulcctit de Paris — et cela sonne comme une illusion félée : « Tout 
ici n'est qu argent et corruption; l'esprit républicain a disparu ». Ses deux 
rapports sur le dix-huit brumaire, datés du jour meme et du jour se, 
envoyes a son Gouvernement, sont aussi lucides que précis. Il voit que cest « la 
fin de la Révolution ». « L’opposition des Cing Cents ne signifie pas grand’chose 
quand on connaît l'esprit du pays. La nation et également les armées accepteront 
les faits accomplis ». Apres Amiens, Schimmelpenninck souligne l'isolement de 
l'Angleterre et la deference de toutes les nations envers le gouvernement 
francais. 

Quant a Bonaparte, Schimmelpenninck, dans une lettre chiffrée de 1800, 
commence par être assez sévère : « On ne peut pas compter sur Bonaparte aussi- 
tôt qu’on approfondit son caractere, dont je reçois une impression aussi nette 
que désagréable ». I] y avait de quoi expliquer cette appréhension. A la veille de 
Marengo, Bonaparte, par l'intermédiaire de Marmont, s'était adresse aux 
banquiers d'Amsterdam pour emprunter plusieurs millions de florins. Amster- 
dam à ce moment pénible, ne l'avait pas aidé et Schimmelpenninck savait 
qu’apres Marengo les Bataves ne pouvaient pas compter sur son affection. 
Bientôt Schimmelpenninck devient plus équitable à l'égard de Bonaparte et, 
malgré ses premières impressions, il lui arrive de s'exprimer ainsi : « Une formi- 
dable conception de la grandeur de la France remplit le cœur et la tête du 
Premier Consul, et Louis XIV lui-même n’en a pas été plus convaincu ». 

Bonaparte de son côté ne cachait pas son estime : à côté d’un Talleyrand, 
dont Schimmelpenninck détestait les façons évasives, la droiture et l'intégrité 
du ministre batave ont dû le frapper. Ni les menaces, ni l'humeur emportée 


n’empécherent Schimmelpenninck d’être franc et courageux dans ses réponses. 
« Un homme d'esprit qui peut agir et parler, » c’est ainsi que Napoléon 
l’appellera d’abord. Quelques années apres il dira : « Un homme trop vertueux 
pour notre siècle ». Qualifications flatteuses pour Schimmelpenninck, mais plus 
significatives encore pour l’évolution de l'Empereur. 

Schimmelpenninck, et c’est ainsi que Prud’hon l’a compris, était porté à 
s'éloigner des affaires, à pratiquer la simplicité et à joindre l'amour de la nature 
a la vie de famille. Pendant qu'il traverse, chamarré d’or, les antichambres du 
Premier Consul, il revoit — et c’est ainsi qu'il le raconte — sa lointaine pro- 
vince de Gueldre où naguère il traquait, revêtu d’un chandaikou d’un grossier 
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sarrau, levres et perdrix. À chaque tournant de sa carrière, la nostalgie le pousse 
vers ce district natal, où une vie saine, un bonheur stationnaire l’attendaient 
Chaque fois les circonstances l’on tiré de lA pour le remettre dans la D 
La volonté de Napoléon le force de sortir de sa retraite et de devenir Grand 


Pensionnaire. La méme volonté le force de démissionner. Fut-ce dignité ? 
L’influence de sa femme? 


Avait-il pris le goût du pou- 
voir? Ce fut le seul moment 
où il s'y attacha quelque peu. 
Ce n'est qu'humain. Bientôt il 
ceda et il dut quitter son petit 
palais de la Maison du Bois, 
il dut dire adieu à sa petite 
cour, à ses gardes du corps, à 
toute sa quasi-royaute. D'autre 
part, c’en était fini des démar- 
ches humiliantes de Verhuell 
à Paris et fini aussi des jaseries 
emit tiaye. Cette fois. ce 
sera définitivement la province. 
Quelques années se passent ; 
de nouveau les titres et les 


honneurs le poursuivent, et 
le comte Schimmelpenninck, 
Sénateur de l’Empire, habitera 
h Paris son hôtel de la rue 
Taitbout et assistera aux séan- 
ces du Sénat. C’est la enfin 
ee ; Fig. 5. — P.-P. Prud'hon. Le jeune Sehimmelpenninek. Pastel. 

gu il prit part au vote qui pro- (Collection Schimmelpenninck.) 

nonça la déchéance du maître. 

La biographie de Schimmelpenninck publiée en 1845 par son fils' — le 
garçonnet aux cheveux blonds, qui dans le tableau taquine le chevreau — est 
faite d’admiration et de respect. I] raconte comment l’ancien chef du gouverne- 
ment batave, dans ses vieux jours, aimait a se promener dans sa propriete de 
Gueldre sur un cheval dont il avait l'habitude et qui semblait deviner de quelle 
prudence il fallait user envers cet illustre aveugle. Le cheval s’appelait Marengo 


(1) Rutger Fan Schimmelpenninck door C. Graaf Schimmelpenninck, La Haye, 1845. 
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et on se montrait ses cicatrices, un coup de sabre, un coup de baïonnette. Jadis 
le jeune Kellermann l'avait choisi comme monture ; lancé à travers les rangs 
autrichiens, il avait aidé le général à ramener la victoire. Les années s'étaient 
écoulées et désormais le cheval Marengo allait au pas très doucement, 
portant tout un passé. 

Le fils raconte que parfois il fallait laisser le vieillard seul sur son banc et 
bien au soleil : quand on revenait, on s’apercevait qu'il demeurait toujours 
souriant. Les consciences tranquilles savent sourire aux souvenirs, et lui, parmi 
les multiples incidents de sa carrière, en avait de consolants et de bien amusants. 
Que faisait-il surgir devant son regard éteint ? Se voyait-il — c'était en 1799 — 
jeune représentant du peuple batave, reçu a Paris et embrasse, selon l'habitude, 
par les dames de la Halle? Se rappelait-il Prud’hon et ses séances de pose? Les 
robes neuves de sa femme et de sa fille, faites pour cette occasion? Tel que 
Prud’hon l'avait peint, tel il devait rester jusqu’à sa fin : un esprit ouvert a la 
simplicité du bonheur. 

F. SCHMIDT-DEGENER 


CENT ANS DE VIE FRANCAISE 
A LA REVUE DES DEUX MONDES 


U NE exposition de portraits d'écrivains est un programme aussi ingrat que 

séduisant. Je puis bien avouer qu'il me remplissait d’apprehensions. Le : 
theme étant donné, il fallait procéder au rebours de la voie qu’eût conseillée le 
goût : on partait non d’une liste de peintres, mais d'une liste de modeles. 

La littérature primait et prenait le pas sur la peinture. En fait, la question 
principale était une affaire diconographie ; nous nous trouvions à la merci 
d'hommes de lettres, qui n'avaient pas forcément un goût excellent en peinture. 
Tout cela ne laissait pas de m'inspirer de vives inquiétudes. Je me méfiais du 
résultat. Je comptais me rattraper sur les accessoires, les autographes, les 
bibelots, je pensais que la sauce ferait passer le poisson. Cependant je n'étais pas 
tranquille, et on le verra bien par la préface du catalogue : si l'Exposition a 
bien réussi, et si elle a fait tres vite la conquête du public, c'est la preuve que le 
portrait a les privilèges de l’histoire qui, comme le dit le vieux Quintilien, 
n'importe comment plait toujours. 

Les portraits d'écrivains forment une classe un peu spéciale; ils ne sont pas en 
général des portraits payants. Il est bien rare qu'un homme de lettres soit assez 
riche pour s'offrir un pareil luxe. Les portraitistes professionnels recherchent 
naturellement la clientèle qui paie. On s'explique ainsi que M. Ingres n'ait 
presque jamais fait un portrait d'homme de lettres; du reste, 1] vivait peu en 
France, se trouvant a Rome la plupart du temps comme Directeur de l'Acade- 
mie, et il est à parier que, tel qu’on le connait, avec ses prejuges et ses parti- 
pris violents, ‘aurait reculé d'horreur devant un romantique. La Revue des 
Deux Mondes était alors une revue de jeunes, presque une revue d'avant-garde. 
Je n'ai pas eu la curiosité de rechercher ce que les critiques de la Revue pensaient 
Oa eerivaient dé-ses ouvrages, mais on peut suppose? que l'auteur de Saint 
Symphorien, sil avait eu a peindre l’auteur de Notre-Dame de Parts, l'aurait 
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regardé comme le diable et leat chasse de sa présence, un peu comme es 
Jésus tenté par le démon. C’eût été pis encore sans doute avec Balzac, et a 
seule vue d’un « Jeune France » comme Théophile Gautier aurait SME © lui 
donner une crise d’epilepsie. M. Bertin, le seul homme de lettres qu il ait 
représenté (a cause de ses vieux liens d'amitié avec son foe Bertin), 
n'était pas de la maison. Le comte Mole, Ce celebre par le cruel 
persiflage qu'il se crut permis à Pegard de Vigny, HE qui est à peu 
pres son seul titre littéraire, est moins un écrivain qu un magistrat un grand 
fonctionnaire. Du reste, ce beau portrait n'a pu être expose ; nous donnons à la 
place un buste de Gérard, peint en LOE? at bonne époque de ce peintieset 
où il reste quelque chose des mérites du portrait d’Isabey. En somme, Ingres 
serait absent de cette exposition, sans un crayon daté de 1855 qui représente le 
bonhomme Delécluze, le vieux camarade de l'atelier de David (a M. Georges 
Vaudoyer), et je soupçonne même que l'occasion en fut le joli livre que 
Delécluze venait justement de faire paraître sur son ancien patron. Le titre 
se lit en évidence sur un des volumes que l'artiste a placés aupres de l'écrivain. 
En fait de tableaux, pour que le nom d’Ingres fût tout de même présent, nous 
avons recouru au subterfuge d’annexer, a cause de son mari, la jeune comtesse 
d'Haussonville ; non pas le tableau définitif qui était naguere a Coppet, mais 
une esquisse abandonnée, un peu plus ancienne et plus simple que le portrait, 
dont elle contient déja toute l’essence, une préparation en bistre, à peine 
colorée, presque a l’état de vapeur, et qui a, dans son inachevé, la grâce, le 
sfumato d'un carton de Léonard ou de Corrège. 

La même difficulté se retrouvait avec les plus grands peintres du siecle. La 
plupart ont vécu a l'écart de la littérature. Corot n’a peint que des parents, des 
relations de province, des petits bourgeois insignifiants. Cet homme si discret 
était d'un temps où on ne fréquentait que les gens de son monde; en faisant 
autrement, on aurait craint de se déclasser. I] a vécu en même temps que ses 
grands contemporains comme s'ils avaient habité des planètes étrangères. 

On est toujours stupéfait de l'absence de contacts entre ces hommes, aujour- 
d'hui rapprochés par la gloire et entre lesquels nous sommes tentés d'instituer 
après coup des dialogues des morts. C’est pour cette raison qu'on ne saurait trop 
se méfier de certaines désignations romanesques. Déja le romantisme a ses 
portraits apocryphes et quelques-uns se sont glissés à notre exposition. C’est ce 
qui est arrivé pour un portrait de Marceline Deshordes attribué à Goya, pour 
un prétendu Ba/zac attribué à Delacroix, et probablement pour un petit 
Stendhal « dans son cabinet de travail », que l’on donne, comme on dit, à 
Alexandre Decamps. Tout cela est beaucoup trop beau pour être vrai. Que 
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Cl. Bulloz. 


Dios ie —= Delacroix. Combat du Giaour et du Paeha. 


(A M. le comte de Lastours.) 
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Marceline se soit trouvée à Bordeaux en même temps que le vieux Goya, c'est 
possible, mais ne prouve rien, et l'on ne connaît pas un porai: de Goya dans 
les dimensions de la miniature. Nous savons par Delacroix qu'il n'a pas rencontre 
Balzac avant 1830. Il n’y a donc aucune chance qu'il lait peint en 1822366 
qu’il ait choisi pour cela un déguisement de pêcheur napolitain. Enfin le 
dernier tableau, du reste fort joli (N° 32, à M. Gaston Riou) ne saurait être de 
Decamps, tres pauvre dessinateur, de qui on ne connaît pas un portrait celui-là 
au contraire est d’un praticien exercé qui combine les qualités anglaises avec 
celles de la Hollande. Et pour ce qui est du personnage, on me ferait plaisir de 
m’apprendre à quel heureux moment Stendhal, qui n’a jamais eu six mille francs 
de rente, a pu vivre dans cet intérieur luxueux et dans ce cadre doré, digne du 
banquier Leuwen. 

Par bonheur, nous avions Delacroix. Le plus grand peintre du siècle a fait 
partie des l’origine du cercle de la Revue. I] en a été un des piliers, et c’est la 
qu’il a publié quelques-unes de ces études sur Poussin, Prud’hon et Raphaël, 
qui le placent au premier rang des peintres écrivains. Les deux portraits du 
maitre que l’on voit à l'Exposition (catal. Robaut, N° 40 et 69) comptent 
parmi les meilleurs ouvrages de sa jeunesse; celui de 1821 (a M. Paul Jamot) 
le montre à dix-huit ans, en jeune prince noir, à l’aube de son illustre carrière, 
petite figure inquiète et déja résolue qui simpatiente et se décide dans la 
pénombre. Image de la jeunesse au seuil d’une grande destinée ! Le second 
portrait, qui date de 1823 (a M. Henri Rouart), n’est qu'une tête de petites 
dimensions, bien différente du portrait fameux de 1829, celui qu’on voit au 
Louvre : c’est la figure du jeune maitre de la Barque de Dante, dévoré et quasi 
malade d’ambition et de génie, amaigrie de jeûne et de travail, avec un foulard 
rouge qui accentue encore l'impression de fièvre (et aussi l'aspect d'hôpital, le 
pittoresque à la Géricault) ; ce n’est pas le dandy et le mondain de la trentième 
année, c’est le rapin et le rebelle en tenue d'atelier, le cheveu hérissé, la figure 
en bataille, l’air frénétique de passion froide, d'énergie et d’audace. Ajoutons 
deux petits dessins, dont l’un, signé de George Sand (a M. Léouzon Leduc), 
est un profil dont le trait timide a cté corrige à la plume par Delacroix en 
quelques accents puissants, où l’on sent la griffe du lion; le second (a M. Ray- 
mond Escholier) est un léger crayon d’une main féminine, et qui représente 
Delacroix en costume d’Arabe, à son retour du Maroc. Ce charmant croquis, 
signe Pauline, est de Pauline Villot, cette amie dont Delacroix a fait en 1833 
une tendre et réveuse eau-forte. Nulle part je ne sens si bien le caractère félin, le 
regard clignotant et magique a la fois, l’air despotique et caressant de tyran 
oriental, qui frappait tant Gautier et faisait ressembler le maitre a un fauve ou 
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a un rajah en exil. Un délicieux crayon de Bonington (a M. Georges Itasse), 
bijou de tendresse et de volupté, le plus ravissant sourire de femme dans un 
rayonnement de cheveux fous, est le portrait de cette gentille élève de Dela- 
croix, qui fut un peu plus que son élève, cette aimable Dalton, de qui une riante 
esquisse par Delacroix, datée de 1827, la Femme au grand chapeau, est entrée 
naguère au Louvre grace au | 
legs de Joseph Reinach. 

Les rapports de Delacroix 
avec les poëtes de son temps 


forment un sujet tres com- 
plexe. M. Raymond Escho- 
lier, dans son beau livre, lui | 
a consacré un chapitre qu'il | F Be 
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n'est pas question de résumer 
en quelques lignes. Ils’en faut 
que le chef de l'école roman- 
tique, comme on l'appelait 
si faussement, n'ait entretenu 
que des relations amicales 
avec le personnel romantique. 
Il ne se sentait à l’aise qu'avec 
une petite bande de voltai- 
riens un peu cyniques, encore 
idéologues à la mode de l’autre 
siècle, les Beyle, les Mérimée, 
les Mareste, les Musset, qui = 
pourtant ne témoignaient pas | Ex 8 mite 
d’un goût exagéré pour sa Fig. 2. — Jules de Goncourt. L'impasse de la Vieille Lanterne. 
peinture. On est surpris du 
petit nombre de sujets que le grand artiste a emprunté à ses contemporains. 
Lui qui ne cesse de fréquenter avec Faust et Hamlet, qui a illustre tant 
de fois Byron et Walter Scott, l’Arioste et le Tasse, ne doit presque rien au 
roman ou à la poésie française : le tableau des Narchez (le poème venait de 
paraître en 1827) est une exception presque unique a cet égard, avec le pastel 
de Lélia ; c’est grand dommage qu'une œuvre si rare et Sl parfaite vienne 
’échapper à la France. À défaut de celle-là nous avons tenu à montrer du moins 
un beau Delacroix « littéraire », et nous avons pu produire un eee a 
magnifique du Combat du Giaour et du Pacha. Ce west pas la toile étincelante 
14 


(A M. Georges Claretie.) 


11. — 68 PÉRIODE. 


a 
LOX GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de 1827, qui a appartenu a Alexandre Dumas et qui se trouve aujourd’hui dans 
la collection de M™ Potter-Palmer ; dans celle-là les cavaliers se poursuivent en 
tournoyant comme dans un tourbillon. Le tableau que nous exposons, provenant 
de la collection Péreire, et appartenant aujourd’hui a M. le comte de Lastours, 
est une version de 1835, plus grande, plus concentrée et plus fougueuse encore; 
les combattants, au lieu de se fuir, se précipitent l’un sur l’autre; la rage des 
chevaux qui se mordent s'ajoute à la furie des hommes : on dirait la rencontre 
de deux orages. Les deux masses, comme deux forces qui s’annulent, s’embou- 
tissent et font bloc. Il est difficile de ne pas songer a la lettre écrite de Tanger 
au début de 1832, où l'artiste décrit un combat d’étalons sauvages. Peu de 
tableaux ont été préparés avec plus de soin; quinze feuilles d’études témoignent 
du labeur par lequel le maître est parvenu à reconstituer ce mouvement forcené 
et à l’enfermer dans une arabesque monumentale. Jamais sa palette n'a été plus 
luxueuse, n’a jeté un tel écrin de nuances fleuries, de blancs soyeux, de roses 
cerise et de pourpres sourdes, sur un ciel d'angoisse et de tragédie : rarement la 
gamme s’est maintenue dans une sonorité plus limpide et d’une cohésion plus 
pleine. C’est presque l'unité des Femmes d Alger, ce miracle où les choses et les 
figures se marient dans une atmosphère, une égalité de surfaces, qui a presque le 
poids et la solidité de l’agate. Ce merveilleux tableau n'avait plus reparu en 
public depuis 1878. Deux admirables aquarelles de l'album de Mornay 
(a Mme la comtesse de Mailly-Chalon) et le carnet du Maroc provenant de 
Burty et conservé au Louvre, complètent avec divers souvenirs — palettes, 
brosses et bonnet grec — notre hommage à Delacroix. 

I] faut mettre a part une petite peinture à la cire, représentant une jeune 
bacchante, et qui nous vient de Maurice Barres. On sait le culte que le grand 
écrivain avait voué a l’auteur de la chapelle des Saints-Anges; son Journal, dont 
il faisait son livre de chevet, lui paraissait le plus beau des manuels d’ascétisme. 
C'est devant l'Hé/iodore et le Jacob qu’il conçut la formule du « mystère en 
pleine lumière ». Ce n’est pas par hasard que nous avons placé le portrait de 
Barres à vingt ans, par M. Jacques-Emile Blanche, au-dessus de la vitrine des 
reliques de Delacroix. 

Le petit panneau dont je parle, il le tenait justement de M. Jacques-Émile 
Blanche, et c'était une des épaves de la chambre que Gérard de Nerval occupait 
a la clinique du docteur Blanche. Ici la tradition varie : soit que la Bacchante 
ait été peinte directement sur un panneau de la porte de la clinique, soit que ce 
fût un reste des splendeurs de l'impasse du Doyenne, que le pauvre poete aurait 
emporté avec lui comme un débris de son passe. Ces deux versions du fait ont 
cours; je ne sais plus laquelle Maurice Barrès soutenait. En tout-cas, il ne doutait 
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pas que le morceau fut de Delacroix. Je ne puis cacher que je demeure incrédule. 
Jinclinerais plutôt à voir dans ce petit sujet l'ouvrage de Chassériau, et encore 
un des ouvrages les plus négligés de ce divin jeune homme. 

Mais jai hâte d’arriver aux chefs-d'œuvre. En 1834, Francois Buloz eut 
l'idée de constituer une galerie de portraits des principaux collaborateurs de la 
Revue, et de les faire graver 


pour être distribués en primes 
a ses abonnés. La série com- 
menca par le portrait de 
George Sand, qui fut grave 
l’année suivante en manière 
noire par Calamatta. Elle ne 
fut jamais continuée. 
L'histoire a été parfaite- 
ment éclaircie par A. de Roth- 
maler voici quelques années 
et contée de nouveau dans 
un plus grand détail par 
M. Raymond Escholier. 
Le portrait fut commandé à 
Eugène Delacroix, qui était le 
voisin de George Sand ; ils 
habitaient a quelques pas, 
l’une au numéro 19, l'autre au 
numéro 17 du quai Voltaire. 
Les séances commencerent le 
25 novembre et finirent sans 
doute le lendemain ou le sur- 
lendemain. Du moins le Jour- 
nal intime de George Sand | us 
n’en reparle pas apres cette date. C'était l'époque de son retour désolé 
de Venise, le moment de sa plus grande douleur, de sa passion, de son 
repentir, de son humiliation. Je n’entre pas dans le eek 0e cette aventure tant 
de fois contée. Si l’on en croit M™ Jaubert, le peintre n'aurait pas dédaigné le 
rôle de consolateur. M. Escholier est d’un autre avis et je pense qu'il a raison. 
Le portrait de George Sand est resté dans la famille Buloz ; il appartient 


CI. Bulloz. 


Fig. 3. — Chassériau, La Romance du Saule. 


(A M. le baron Arthur Chassériau.) 


1. Voyez Gazette des Beaux-Arts, Juillet-Août, 1926: 
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aujourd’hui à M™ M.-L. Pailleron. Il est peint simplement, comme pour la 
gravure, en grisaille de bistre et de terre d’ombre ; la jeune femme porte une 
grosse cravate et la redingote de bousingot. Son petit visage, gros comme le 
poing, ses yeux cernés, l’air égaré, sa belle chevelure massacree (elle venait 
d'en faire le sacrifice à Musset), presque laide, a la fois amaigrie et tuméfiée 
par les larmes, la malheureuse n’est plus que l’ombre d'elle-même. C'est la 
pauvre Lélia vaincue, la détresse d’une Ame en déroute, l’image d’une fin 
de bourrasque et d’une désolation a laquelle il ne reste que les yeux pour 
pleurer. 

Mais la gloire de notre exposition est le portrait de 1838, le fameux portrait 
de George Sand aujourd’hui a Copenhague, et que nous avons pu, grâce a la 
courtoisie de M. Hansen, rapprocher du portrait de Chopin. M. Jean Guiftrey 
avait déjà opéré cette réunion en sens inverse, dans une exposition de l'Ecole 
francaise qui eut lieu au Danemark en 1928. On connaît l’histoire de ce beau 
tableau mutilé. L'œuvre ébauchée dans l'été de 1838 resta dans l’atelier du 
maitre jusqu’a la mort de celui-ci; elle passa ensuite entre les mains de Dutilleux. 
En 1873, suivant le catalogue A. Moreau, le désastre était consommé. A la 
vente Dutilleux, le 1" avril 1874, le portrait de Chopin fut vendu seul et 
adjugé à Brame. Marmontel le légua au Louvre. Le portrait de George Sand 
entra en 1887 dans la collection Cheramy, d’où il passa chez le docteur Viau, 
qui le céda en 1917 à M. Hansen. Nous avons eu le bonheur de replacer 
côte à côte pour quelques jours les deux fragments et de refaire le couple 
immortel. 

Tout le monde connaît le fragment du Louvre, cet inoubliable Chopin, 
image de l'inspiration qui se cherche, de l’homme qui se livre à son démon. 
Tout le monde sait aussi la passion de Delacroix pour la musique et l'affection 
profonde qui lattachait a Chopin, « le plus vrai artiste qu’il eût connu », 
disait-il, et l’homme qu’il a sans doute le plus cherement aimé. Ce n’est pas le 
lieu de rappeler tout ce que le grand peintre doit a sa muse favorite : ce n'était 
pas chez lui ce qu’on appelle un « violon d’Ingres » mais une intelligence pro- 
fonde, un besoin de la vie intérieure, un instinct du rythme et de l'harmonie qui 
faisait pour lui de la musique un puissant instrument de songe, un aliment de la 
réverie. Il y trouvait ce que Baudelaire demandait au haschich, ses plus belles 
Le lui venaient aux sons de l'orgue. I] avait tout dit quand il parlait de ce 
qu il appelait la « partie musicale » de la peinture, c’est-à-dire l’accord, la 
tonalite, une sorte d’effet sensuel qui se trouve être un véhicule de spiritualité, 
jene aa quoi de complexe qui touche a la fois le corps et l'âme et ou se mêle 
ce qu'il y a en nous d’animal et de divin, Plus d’une fois il lui est arrivé de 
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chercher a exprimer cette puissance de la musique: plus d’une fois il a peint 
Orphée, et c’est le sens du précieux tableau de Lausanne, Charles Quint au monas- 
tere de Yuste. Il aimait cet empereur qui avait posséde le monde et oubliait la 
terre pour s'emparer du chant et de l'univers invisible. 

Le tableau de Chopin et George Sand devait étre, dans ces conditions, une chose 
inouïe. Elle émeut même dans 
ses ruines. Un petit croquis 
très rapide, donné au Louvre 
par Moreau-Nélaton, situe les 
personnages. Le musicien 1 
droite, prélude au piano; des 
premiers accords se dégage et 
monte une mélodie. Derrière 
lui, la jeune femme charmée 
se lève et s approche sans bruit, 
son ouvrage à la main; elle 
tourne vers le compositeur sa 
belle tête penchée et, les bras 
croisés l’un sur l’autre dans un 
beau geste claustral, paisible 
comme le recueillement, laisse 
flotter une de ses mains, comme 
une aile qui plane et palpite 
d'un mouvement impercep- 
tible, s'abandonne au pouvoir 
des sons et bat la mesure a 
son ami. Merveilleuse union, 
accord des âmes par la musi- a AG era 
que ! La chambre baigne dans (A M. le baron Arthur Chassériau.) 
le demi-jour d’une fin d’apres- ae | 
midi, avec cet éclairage d’en haut qui tombe du vitrage de l'atelier, illumine et 
sculpte a grands plans le visage levé de Pinspire, noie au contraire dans le clair- 
obscur le profil de l’amante ; seuls les bras animes doucement par le rythme sont 
inondés de jour comme les traits de l'enchanteur. La scène est prise sur le fait : 
une des rares œuvres intimes de Delacroix, une des seules où il one a 
nous livrer une confidence, a nous dire sans voiles, sans costume héroïque l'émo- 
tion de son âme. Rarement il a fait quelque chose de pe simple et de plus 
grand. La construction est magnifique : un meuble qu'on aperçoit derrière 
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George Sand faisait pendant à gauche au piano disparu a droite, équilibrait la 
scène. Les figures se détachent sur des ombres chaudes et rousses et un fond 
d’acajou. Toutes deux sont vétues de noir. Pour une fois Delacroix renonce aux 
chatoiements de sa palette, il abjure les richesses de son orchestre; il se réduit, 
lui aussi, à faire de la musique de chambre, met une sourdine à son éclat. Je ne 
crois pas qu'il ait trouvé une inspiration plus haute que dans cette page humble 
et sans faste, sans turbulence et sans tumulte, qu’aurait adorée Debussy. 

La tête de Chopin est célebre: c'est un des morceaux les plus puissants de 
l'école française, qui n'a peut-être pas son pareil depuis le Pater du musée de 
Valenciennes, bâti de même, en pleine pâte, par à plats fougueux, mais avec une 
impression morale, une vie intérieure dont manquait tout a fait le modele de 
Watteau. Tout le drame de l'inspiration se concentre sur ce pâle visage osseux 
de poitrinaire. Le modelé taillé à facettes, où la touche coupante conserve ses 
arêtes, détaille cruellement ce masque de mourant consume de génie. Une belle 
étude au crayon, rehaussée de touches de craie (a M. Leouzon-Leduc), montre 
que ce morceau superbe n’a pas été exécuté d'après le modele mais de verve, 
dans la solitude de l'atelier. L'artiste, selon son habitude, portait son tableau 
dans sa tête. La George Sand, quoique mutilée (la toile est rognée par le bas 
dune vingtaine de centimetres), n’est pas moins belle que Chopin. La figure 
n'est qu'une esquisse, et certainement elle ne devait jouer que le second rôle ; 
elle devrait être tenue a l'arrière-plan, dans les douceurs de la penombre. Toute 
la saillie, comme la lumière, était réservée a Chopin. C’était lui le héros de 
la scene: la femme n’était que l'écho, la figure de l’appel sonore de la musique. 
Elle était la forme féminine qui, d’une ombre attendrie, s'élève pour nous d’un 
beau chant, comme l’incarnation de nos puissances d'amour. Debout dans sa 
robe tres simple, dont le décolleté en « bateau » découvre les épaules, le visage 
encadré de bandeaux, l'œil baissé, les lèvres entr’ouvertes, comme si son souffle 
Imitait le vol de la mélodie, la main legerement émue, elle semble emerger de 
lombre comme la statue de l'attention et de la sympathie. Le modelé est tout en 
rondeurs, aussi moelleux, aussi féminin que celui de la face crispée du musicien 
est. âpre: ét «emporté. Celui-ci est le principe mâle, l'élément créateur, et 
cependant la belle écouteuse, dans son attitude effacée, n’est pas moins essen- 
telles symbole de linstinct, de Virrationnel, du vague génie de la nature qui 
séveille et se balance au souffle de l'Esprit. Comment ne pas songer à ce 
passage du Journal de l'artiste, daté d’un couvent de religieuses allemandes, où 
il écoute les voix de jeunes femmes cloitrées: la voix, l'organe à la fois le plus 
Lore aie AR le plus de la chair a lui échappe 

g, participe pourtant de l’ordre surna- 
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turel, fait présager par des accents mortels ce qui ne devrait pas mourir et 
peut-être ne meurt pas. Le dessin est proprement magique, un dessin sans 
bords, sans contours, impossible à cerner par un trait, presque impossible à 
reproduire par la photographie, qui ne réussit qu'a le figer, désespérant par la 
souplesse, la force et la fluidité d’une forme qui arrive à laisser le mouvement 
perceptible. On conçoit que le peintre se soit refusé à retoucher cette sublime 
esquisse. C'était la perfection 
de l’art et du sentiment. Tout 
ce que l'impressionnisme a 
essayé par la suite, les meil- 
leurs tableaux de Degas et de 
Fantin-Latour (je pense au 
portrait de M" Dihau ou du 
violoncelliste Pihan),se trou- 
vait dit, et au-dela. Il y avait 
un tableau comparable aux 
concerts de Giorgione et de 
Titien, à l’admirable Vénus à 
l'orgue du Prado, au divin 
tableau du Pitti où un vieil- 
lard calme le transport du 
jeune virtuose qui s’exalte de 
son chant. Voila le chef- 
d'œuvre qu'un goût imbécile 
a détruit. 


CI. Bulloz. 


Fig. 5. — Gustave Ricard. Portrait de Lamartine âgé. 


Le tour des maîtres est 
bientôt fait. Decamps en est | 
un bien surfait, bien déchu, à nos yeux, du rang que le public de son temps lui 
attribuait. Nous ne voyons plus que le truqueur, La répétition d'un effet stéréo- 
ty pe. I] faut convenir pourtant que son tableau de I’ Impasse de la Vietlle Lanterne 
(a M™ la Générale Desticker) est un ouvrage excellent, de construction tres 
forte, avec une délicatesse de nuances, une gradation de les Pen rares chez 
ce peintre monotone. Le tableau n'est point date ; j'ignore sil precede ou suit 
le fait divers qui a rendu célébre ce lieu sinistre, la mort ou le suicide du 
malheureux Nerval. L’endroit devait étre connu des amateurs du vieux Paris 
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et des chercheurs de pittoresque. L’exquise aquarelle de Jules ue Goncourt, qui 
représente le méme sujet, est un état de lieux, un inventaire précis comme un 
proces verbal, une description de romancier. Le tableau de Decamps est une 
synthese vigoureuse, très réaliste, avec une part de vision romantique. On aperçoit 
dans l’ombre à gauche, auprès d'un soupirail, une figure de fille tapie la comme un 
vampire, sans doute le Vice ou la Débauche ; au-dessus, une silhouette gates 
cante de chiffonnier se détache comme un ricanement bizarre, un fantôme de 
l'esprit du mal. Cela veut dire que ce coupe-gorge était un endroit mal fre- 
quenté. Mais au-dessus de cet égout et de ses ombres suspectes, un coin de ciel 
léger, des nuages blancs en voyage mettent de lair et de la pureté, comme un 
peu d’idéal au-dessus des bas-fonds. Evidemment, cette poésie sent son Eugene 
Siie, mais l'échelle des tons est si juste, la peinture d’une qualité si grasse et si 
précieuse que lon pardonne ce que le contraste a peut-être d’un peu facile ; 
c’est devant de pareils tableaux que Delacroix reconnaissait le Decamps des 
bons jours. Qui sait si Decamps ne s'est pas trompé en s'égarant du côté de 
l'Orient ? Peut-être n’était-il qu’un faux Turc ; il eût été, livré a lui-même, un 
spirituel auteur de tableaux parisiens. 

Quelques dessins admirables : un Lamartine (à M. Gabriel Thomas), un 
Tocqueville (à M. le baron Chassériau) et la célèbre princesse Belgiojoso du Petit 
Palais, représentent Chasseriau, avec trois ravissantes aquarelles de théâtre. 
Deux petits tableaux, deux bijoux, tires des trésors du baron Arthur Chassériau, 
sont surtout la, il faut l'avouer, pour varier l'intérêt et rompre la monotonie 
d'une exposition de portraits. Je ne sais si le tableau de la Romance du Saule 
représente en réalité la Malibran dans Desdémone ; mais dans une salle roman- 
tique qui nous reprocherait d’avoir introduit la pâle fille de Shakespeare? Pour 
la Scène algérienne, 11 n'est pas douteux que le corps de la beauté demi-nue soit 
celui de cette Alice Ozy, qui était faite comme la mère des Amours. Servie 
dans le harem par une esclave blanche et une esclave noire, quelle composition 
parfaite, quelle riche ordonnance de jaunes et de pourpres accompagne et 
décore cette scène dont cette forme si pure est l'attrait. 

Courbet nenous appartenait que par le beau Champfleury du Louvre. Le musée 
de Montpellier a refusé son Baudelaire, qu'on a tant de peine à voir pourtant 
dans cette collection, une des plus mal installées de France. Nous avons pu y 
substituer une copie d’ Alphonse Legros, datée de 1862 (à M. Armand Godoy) 
et aussi belle que l'original. Pour le Baudelaire à vingt ans (1844), généreuse- 
ment prêté par le musée de Versailles, ce merveilleux tableau suffirait à sauver 
de Poubli le nom d'Emile Deroy. Le peintre qui a fait à vingt-deux ans cette 
toile prodigieuse, avec ses tons soufrés, ses noirs brûlés, cette arabesque diabo- 
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lique, et qui était capable d'interpréter avec tant de force et de pénétration un 
modèle aussi compliqué que le poète des Fleurs du Mal, ce jeune maître devait 
être, sans sa mort précoce, un des maîtres de l’école française. Je sais qu’une 
tradition qui vient de Frantin-Latour conteste que ce tableau soit le portrait 
de Baudelaire. Fantin avait connu le poète, puisqu'il l’a peint au premier plan de 
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Fig. 6. — Manet. George Moore au café de la Nouvelle Athènes. 


(A M. Albert S. Henraux.) 


V Hommage à Delacroix ; mais il l’a connu déja vieilli, che "6e, et L Fe 
juge de ce que son modele pouvait one ans plus aoe = rs 
rayonnante jeunesse. En dépit de ce temoipnage, la tradition 0 ee e ; a 
fois plus de force. Le portrait vient d’Asselineau, le plus Oe Biome ae 
du poete, qui l’a fait graver dans sa biographie. EEE y ae une a de paw 
claire dans la préface célèbre qu'il a écrite pour Lu 


du Mal. Et Banville, le seul auteur qui ait parlé d’Emile Deroy, dans un 
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+. décrit le tableau d'une manière qui ne laisse place à 
aucun doute. Il n'y a aucune raison de débaptiser ce magnifique ouvrage, 
\ ; ’ ‘ . t \ Nee ee alate ’ 
meilleur commentaire sur le prince des ténèbres, l'espèce d’archange 


chapitre de ses Souvent 


qui reste le cs 
noir ou de démon subtil que fut le poete de Sp/een et idéal. 

Deux Ricard du premier choix, un portrait du vieux Lamartine (Collec: 
tion de la Renaissance), une grande toile carrée, véritable page de maître, où 
la tête patricienne du vieil aigle, emergeant toute droite de la redingote noire, 
fait songer, avec plus de noblesse, de native aristocratie, a certaines figures 
ducales de Tintoret; et puis un Æromentin (a M" Billotte), de facture toute 
différente, extrèmement mince et fine, dans sa consistance parfaite et sa tenue 
très homogène, aussi lisse, aussi peu accidentée que la première peinture est 
heurtee, vigoureuse et comme martelée. Il est difficile de pousser plus loin la 
recherche de l'expression, la précision du caractère. La matière se modifie ; ce 
n'est plus le même épiderme, la même surface, le même tissu. L’execution a 
change comme les physiologies ; ici, la creature royale, le masque aquilin, le 
port souverain de homme marque pour conduire les foules, les femmes, les 
imaginations ; la, la figure chetive, chiffonnée, indécise, lossature timorée et 
cartilagineuse, l'air de lièvre entre deux sillons, allure circonspecte et critique 
de l’auteur de Dominique. 

L'impressionnisme s'est passe, comme le roman naturaliste, en dehors de la 
vevwe de François Buloz, et les rares écrivains qu'ait peints Edouard Manet, le 
moins intellectuel des peintres, Zola, Rochefort, Clémenceau, Mallarmé, 
n'appartiennent pas au même côté de l'opinion. A tort ou à raison, la Revwe, en 
prenant de l'âge, se fait conservatrice et fait corps avec l’Académie. Pour trait 
d'union avec Manet, il a fallu nous aviser d'un auteur étranger. Le grand 
romancier George Moore est l'un des rares hommes d'aujourd'hui qui puisse se 
souvenir encore d'avoir connu l'artiste, pour lequel il conserve tout l’enthou- 
siasme de sa jeunesse. Dans son logis d'Ebury street, l'auteur des Mémoires de ma 
we morte Montre avec orgueil deux tableaux de son grand ami, deux de ces 
études de femmes que le peintre du Bar des Folies-Bergère peignait vers la fin 
de sa vie et dont une seule aujourd'hui fait la gloire d’un musée, Manet a fait. 
alors deux où trois pochades du jeune homme, une fois dans le jardin de Rueil, 
a califourchon sur une chaise, une autre fois en buste et éclatant de rire, dans 
l'esprit de Frans Hals. J'ignore ce que sont devenues ces deux études, que je ne 
connais que par des reproductions. Une troisième appartient à M. Albert 
Henraux, c’est celle qui figure à notre exposition. C’est une préparation de 
tableau, une sorte de croquis peint, tracé du bout de la brosse sur le blanc de la 
toile, avec une certitude, une décision magnifiques. Ce Manet, quel peintre 
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admirable ! En quelques traits, tout se construit, se place, se définit et se dessine, 
le corps dans une attitude nonchalante s’accoude sur la table devant un verre 
d’absinthe ; le tableau s’etablit, avec quelle solidité ! Le costume du modèle, son 
état, ses habitudes se précisent avec un pittoresque, une économie qui ravissent. 
Et quel style ! La manche en tromblon qui s’évase fait penser a cette arabesque 
étonnante du bras de la dame en gris, dans la Serre du Musée de Berlin. I] n'y a 
que Manet pour savoir trouver | 
dans la mode de telles ressour- 
ces. Les chairs sont deja indi- 
quées dans des tons roses 
lavés d’essence, légers presque 
comme une aquarelle ; en 
quelques touches miraculeuses, 
le raccourci de la main qui 
traîne sur le marbre se construit 
et se modèle. La toile entière 
n'est qu’un dessin, mais quel 
dessin! et déja le tableau 
existe: il ne reste plus qu'a le 
peindre, et Manet lui-méme 
ne saurait, en l’achevant, y 
mettre plus de charme et 
d'esprit. 

Renoir n’a jamais été un 
portraitiste bien attentif, mais 
quel artiste délicieux ! Nous 
n'avons de lui qu'un petit 
ouvrage, Mais Sans prix, un de | Gl Button 
ces livres célèbres que les Gon- SP ae cal Due 
court faisaient relier en velin, | ; 
et sur lesquels ils faisaient peindre par un artiste de leurs amis le portrait de 
auteur. Il s’agit ici d’un livre et d'un portrait de M. Georges Lecomte, l'ami 


de toujours, le défenseur des impressionnistes, en qui il a montre l'un des 
e et la plus pure lignée française. Et en effet, son 


mensions et son exquise harmonie blonde, fait 
t sur une assiette de Limoges par un artisan 


(A M™ la comtesse Mathieu de Noailles.) 


premiers la race authentiqu 
petit portrait, dans ses menues di 
penser à un dessin de Clouet pein 
qui aurait vu Van Dyck et Fragonard. pote ae 

ive portrait de Ludovic Halevy par Degas complete a l'Exposition la serie 
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des grands maîtres du x1x° siecle. Ce pastel fait partie d’une suite d'ouvrages qui 
commence, semble-t-il, en 1874, avec le portrait de M. Lepic FREE la 
place de la Concorde, et où l'artiste, rompant avec la tradition seater tS et 
avec les conventions de la pose sur fond neutre ou devant un décor fictif, des 
Alpes ou des terrasses de photographe, invente un portrait de « milieux > qui 
peint l’homme et son entourage, son atmosphere, ses habitudes, et qui se 
rapproche de la scene de mœurs ou de la «tranche de vie ». C’est la formule de 
cet inventeur que Manet a utilisée dans des pages comme le Bon bock, Chez le 
père Lathuille, En canot où le Portrait de Pertuizet, ces chefs-d’ceuvre d’une 
manière qu’il n'avait pas trouvée. Je pense que le portrait d'Halévy a paru 
en 1879 à la troisième exposition du groupe impressionniste, la même année 
que celui de Duranty dans sa bibliothèque, que le Peintre dans scn atelier (por- 
trait d'Henri Lerolle) et que les Portraits à la Bourse, maintenant au Louvre, et 
qui est le portrait d’Ernest May. L'artiste, on le voit, a cherché à varier autant 
qu’il l’a pu les données du tableau, à renouveler les éléments et l’acception du 
portrait ; il multiplie les expériences et donne dix applications diverses anse 
trouvaille. Notre portrait doit être le N° 60 de l'Exposition désigné dans le 
catalogue: Portraits d'amis sur la scène (Pastel). L'auteur des Petites Cardinal 
cause sur le plateau, derrière un portant de coulisse, avec Albert Cave, le 
directeur de la censure, qui nous tourne le dos. C’est la vie même : la physio- 
nomie, l'attitude, ce port que nous reconnaissons sans avoir connu l'écrivain; 
pour avoir vu la même allure chez son fils Daniel, le costume correct, mais si 
différent de celui du mondain, le parapluie et les brodequins qui trahissent, 
dans le monsieur en frac, l’homme qui n’a pas sa voiture, l'animation des deux 
visages, lair d’une conversation professionnelle entre deux hommes d'esprit, 
tout cela se lit d’un coup d'œil, en beaucoup moins de temps qu'il n'en faut pour 
le décrire. Impossible d’être plus spirituel et d'exprimer en moins de mots plus 
d'observations inédites. La manche gauche du paletot, celle dont la main est 
dans la poche, est un poème de pittoresque. Quant aux coulisses de l'Opéra, où 
l'artiste place cette rencontre, par goût des perspectives imprévueset des éclairages 
singuliers, il en avait deja commencé l’étude depuis plusieurs années. Ce hardi 
essayiste ne cherchait pas moins le neuf dans la lumière que dans les lignes, dans 
Me couleur que dans la composition. La gamme de verts et de bleus, presque 
décolorés jusqu’au blanc, qu'il a choisie pour fond, est un délice. C’est une de 
ces ue qui résument des années de travaux, la derniere et la plus heureuse 
d'une série illustre, et qu'après ce chef-d'œuvre l’auteur n’a plus continuée. 
vou en finir avec les noms célebres, le pastel de Mary Robinson (à 
M°° Mary Duclaux) par Ford Madox Brown, daté de 1881, est une œuvre de 
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poete, une féerie, un conte d’Andersen, un exemplaire ravissant de l’art de ce 
maître, qui n'est pas le plus connu chez nous, mais qui est bien le meilleur des 
Préraphaëlites : il semble que Christina Rossetti, si elle avait pu, aurait 
souhaité peindre ainsi. Plusieurs toiles représentent Sargent : un beau dessin a la 
mine de plomb et une étude peinte de Judith Gautier, un charmant portrait 


d'Edmund Gosse, qui paraît dater de 1880, à l'époque ou le critique revenait du 
Danemark et des fjords, et 


enfin trois ou quatre portraits 
des dames de la famille Buloz. 
Le plus beau est celui de 
M”* Edouard Pailleron, jeune 
femme peinte en plein air, 
devant une pelouse de Ron- 
joux, avec un fond de verdure 
claire et de narcisses sauvages, 
qui forment une tapisserie et 
un semis de fleurs derriere sa 
beauté d’élégante de 1885. 
Le portrait de la Princesse 
Mathilde, peint peu avant sa 
mort par M. Albert Besnard, 
vers 1890, est une ceuvre des- 
tinée au Louvre ou a Ver- 
sailles, et qui soutient avec 
honneur la gloire de l’école 
française. L'artiste, a cette 
époque de sa vie, qui est celle 
de la Femme entre deux reflets a Cl. Bullor. 
et du fameux Portrait de 
théâtre, tentait de combiner | 
avec l’art du portrait historique, la notion de modernité, et de faire entrer 
dans le tableau d’apparat des éléments de la vie intime et familière, en 
comptant sur les ressources de la lumière et du ton pour int ces données 
diverses et faire l'unité. Le tableau qui nous occupe est peut-etre la solution la 
plus brillante de ce problème. Conçu dans une noble harmonie POINTE et om, 
ou des tentures, des tapis, un grand abat-jour de mousseline, drape à la mode du 
temps, répandent leur éclat, la figure de la vieille ose pensive semble, au 
milieu de ces fanfares, le fantôme d’une gloire passée : peinture comparable à 
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ces pages ou Proust, autour d’une femme que les profanes PCR pour une 
bourgeoise, réussit à évoquer les splendeurs d'autrefois, l'éclat héraldique des 
vitraux de Combray et le sang quasi fabuleux et mythologique de Guermantes. 
M. Albert Besnard est un peintre qui n'oublie jamais qu'un portrait est avant 
toute chose un tableau ; il décore autant qu'il décrit, exalte et transfigure autant 
qu'il caractérise. Son atmosphère naturelle est l'éloquence et le lyrisme, et on ne 
peut se plaindre qu’il y transporte ses personnages. 

Ceux de M. Jacques-Emile Blanche n’ont pas la même faculté ; l'artiste les 
isole et les retire de leur milieu pour les peindre sur un fond abstrait. L'étude du 
visage et des mains lui sufht. Les quatre portraits de lui que nous avons réunis, 
quoique peints à la même époque, autour de 1890, montrent de singulières 
diversités d'exécution, une aptitude remarquable à entrer dans la peau d'autrui. 
Mais je ne puis étendre sans mesure une étude déjà trop longue. On reverra 
avec plaisir quelques portraits de Paul Baudry, qui ne valent pas malheureu- 
sement ses portraits de femmes du Musée de Nantes. Ceux de Léon Bonnat, 
sans vie intérieure, sans charme de matière, prodigieusement dénués de ce qui 
fait la beauté d’une peinture, ont pourtant des mérites massifs, une espèce de 
poids et de réalité odieuse qui expliquent l'importance de ce maître brouille 
avec les grâces et si imperméable a toute poésie. Il peint des chairs comme de 
la couenne, des étoffes comme de la suie, au lieu d’atmosphere de la boue; et 
pourtant ces figures ont une force caricaturale qui touche à la hantise. Ce 
peintre commun et borné possède cette vertu qui s'appelle l'autorité. On 
comprend que son exemple ait détourné de lui des portraitistes plus fins, comme 
MM. Paul Chabas, Marcel Baschet, Maxence, Levy-Dhurmer. Mais à eux 
tous ils ne sont encore que sa monnaie. La seule œuvre de maitre que l'on 
trouve à citer dans cette partie de l'exposition, à côté du portrait de la princesse 
Mathilde, c’est celui de M" la comtesse de Noailles par M. Jean-Louis Forain; 
et cette toile admirable dans sa sobriété, si classique dans ses tons noirs, avec 
son horizon d'orage si tragique qui fait penser un peu à un Greco moderne, 


fera regretter que l’auteur n'ait pas eu la patience ou le goût de faire plus de 
portraits. 


Mais c’est surtout parmi les oubliés, les artistes du deuxième ou du troisième 
rang, que notre exposition permettra de faire des découvertes. Notre programme, 
en nous forçant à trouver des portraits coûte que coûte, a contraint à sortir 
plus d'une œuvre inconnue, cachée dans le secret des archives de famille. C'est 
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l'occasion de faire reparaitre une foule de choses ignorces. On peut, à la faveur 
d’une telle réunion, revoir plus d’un proces, opérer plus d'un repêchage, 
remettre à sa place plus d'un inconnu qui méritait plus de justice. 

ae peinture-du xrx° siècle, surtout celle des débuts, se reduit, comme 
toujours, a trois ou quatre noms, qui résument, si l’on veut, les faits essentiels, 
mais qui laissent ignorer le 
détail de la réalité. L’histoire 
simplifie, mais aux depens de 
beaucoup de nuances. Le nom 
de Girodet est célebre, et bien 
peu de personnes seraient en 
état de citer deux ouvrages 
d’Hilaire Ledru. Cependant le 
portrait de Chateaubriand par 
Girodet est une ceuvre fausse et 
pleine d’emphase ; le dessin de 
Ledru (a M" la comtesse 
du Chayla), qui parut au Salon 
de 1822, est criant de vérité, 
goguenard, avec son sourire de 
vieux beau en goguette, le 
cheveu égrillard et la lèvre 
gourmande, le Chateaubriand 
des parties fines qui, de deux 
à cinq heures, allait avec Hor- 
tense Allard se distraire des 
évêques et du Génie du Chris- ' ‘4 
Beate =o ee 
tianisme. Le portrait d Etex, au ae ee Ha 
contraire (a M. Louis Barbet), . (A M. le marquis Franco del Pozzo d'Annone, Belgirate, Stresa.) 
qui date des derniers jours de or | 
l'écrivain, montre le vieillard plein de dégoût, l’octogénaire qui rumine son 
Vanitas vanitatum, \e Chateaubriand désespéré des Mémoires d’outre-tombe. is 

On a trop dit que l’école de David marque une rupture totale avec le siecle 
récédent : deux portraits de M™ Récamier, pour ne citer que ces deux-la, la 
sépia de Gerard (a M™ Ja baronne Gérard) et le beau dessin a chiaroscuro 
d’Evariste Fragonard (a la Ville de Saint-Malo) suthraient a montrer qu il n’en 
u siecle des Graces. David meme en est 
mmes dans les Horace). Inutile de 


/ 
est rien, que plus d’une trace a survécu d 
plein (voyez ses Hersilies et le groupe des fe 
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parler de Prud’hon et de la beauté delicate et un peu manieree de la Duchesse 
de Dino, cette personne minaudiere et vaporeuse qul fait la petite bouche. En 
revanche, l'école de David que l’on croit en déroute des l'apparition es 
romantiques, se prolonge bien tard dans le siècle, et souvent par des œuvres d un 
très réel talent. Le grand Lamartine en pied du musée de Mâcon, par BEEN 
(1839), est d'une distinction de coloris, d’un goût dans l’arrangement, d us 
solidité de style dont on chercherait vainement l’équivalent dans nos Salons: c'est 
une œuvre qui a grand air, éventée, familière et aristocratique, d'inspiration 
assez anglaise, l’œuvre d'un Lawrence qui aurait passé par l'atelier de David. 
On voit combien l'habitude de la composition a servi l’auteur de tant de machi- 
nes historiques et lui donne d’aisance. On voit ce que c’est que d’avoir fait ses 
classes et d’avoir une rhétorique. Dans un autre genre, le Lamennais de Paulin 
Guérin (a M. Louis Barbet) n’est pas moins remarquable: j'ai peine a croire que 
ce morceau soit le portrait de l'abbé de Lamennais du Salon de 1827; J estimerais 
plutôt qu’il s’agit d’une étude antérieure; le modele ne porte pas l’habit ecclé- 
siastique. Ce petit tableau concentré, d’un modele si fort, d’un ton sourd comme 
la lande bretonne, est un des plus frappants de l'Exposition; toute une destinée 
d’obstination et de malheur s'y écrit en caractères têtus, c’est l’horoscope 
d'un paria. 

Le tableau de M" de Gramont a excité un vif intérêt parmi les beylistes. 
Ce portrait de Stendhal en uniforme de consul, on en connaissait l’existence, 
mais aucun stendhalien ne pouvait se vanter de l'avoir vu. Il paraît en public 
pour la premiere fois, et prend d'emblée une place importante dans l’iconogra- 
phie stendhalienne. Je ne sais rien de son histoire et j'attends sur ce point ce 
qu'en dira l’oracle du beylisme, le savant Paul Arbelet. Une tradition discutable 
attribue cette peinture au prince Demidoff, le mari de la princesse Mathilde. 
I est clair que c’est une légende. La toile a été récurée et a perdu sa fleur, mais 
la peinture est excellente et d’un homme de métier. Elle est certainement d’un 
bon élève de David ou du baron Gérard, dont on connaît les relations avec 
l’auteur de la Peinture en Italie. Le tableau date de 1830 et semble peint avant le 
depart pour Trieste. C’est le Stendhal de Le rouge et /e noir, dans sa cinquantaine 
encore verte, l’air d’un vieil officier de l'Empire, avec son allure d’administra- 
teur militaire que fait ressortir l'uniforme, l'œil plein de feu, sous sa paupière 
en coulisse, la bouche sarcastique, l'aspect houzard : le portrait de Soedermarck, 
qui est de 1839, représente le fonctionnaire vieilli et diabétique; on retrouve 
ici le vieux de la vieille, l'ennemi des bourgeois, l’homme qui s’est fait la 
barbe pendant la retraite de Russie. 


En dehors d’Ingres, et toujours du côté de l'Ecole, c’est le hollandais 
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Ary Scheffer et le badois Henry Lehmann (et rappelons-nous que Decaisne 
etait un Bruxellois) qui sont les portraitistes de la monarchie de juillet. Paul 
Delaroche ne les suit que de bien loin, avec ses portraits assez creux de Thiers 
et de Guizot. Cette prédominance des étrangers est d’ailleurs un fait bien 
caractéristique du rayonnement de l'école française et du cosmopolitisme du 


, > alrran > > : : | ( ‘ | 
Paris de Balzac et de Henri Heine; rien ne serait plus romantique, si l’on 
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n’observait le même trait au temps de Hall, de Lawreince, de Roslin et de 
Grimm. Les critiques qui se plaignent aujourd’hui de l'invasion du boulevard 
Raspail et de la colonisation du quartier Montparnasse feraient bien 
d'apprendre leur histoire. 

Rien ne serait plus curieux que le cas d’Ary Scheffer, et les cing ou six 
portraits de lui que nous montre l'Exposition permettraient assez bien de 
jalonner l'étude de ce peintre tourmenté. Les plus anciens, comme le Vitet et 
comme le Béranger, sont encore des œuvres de peintre, tres fines d'observation, 
agréables de ton et de maniere. Plus tard, les choses se décolorent, la peinture se 
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fait plus plate et plus abstraite ; le portrait de Villemain, qui CHERE 0 a 
plus guere qu'un carton, d'une tonalité monochrome eted une couleur oe ort 
ingrate. Mais le visage, dans sa spirituelle laideur, et les mains, si bien définies 
dans leur geste satisfait de grand professeur, font pardonner le teste: le 
document humain fait illusion sur la valeur pittoresque. Le portrait de Renan, 
quoique de peinture un peu 
faible, conserve une derniere 
lueur, une espece de reflet doré 
qui vient de l'adolescence de 
l'artiste : le peintre a retrouvé 
un peu de la flamme de sa 
jeunesse pour peindre la figure 
charmante de ce dernier des 
romantiques. Lehmann est 
représenté par deux portraits 
remarquables, deux portraits 
de femmes célebres, où l’on 
voit ce Rhenan preluder a 
cette carriere de peintre du 
« gratin », qui sera celle de 
Winterhalter. I] en inaugure 
aussi les élégances froides et la 
maniere glacée, la substance 
lymphatique, et l'aspect de 
porcelaine ou de toile cirée, 
qui parurent le comble du 
« distingué » sous le Second 
Empire. Cela dit 11) a beau 
coup plus de caractere que son 


Bulloz. 


Lo ae CU heureux émule. Le Portrait de 

PR ere la comtesse ad’ Agoult, et sur- 

tout celui de la fameuse Prin- 

cesse Belgiojoso (a M. le marquis Franco del Pozzo) sont des images plus 
que. des peintures, mais ce sont au moins des images qu'on n'oublie pas. 


La dernière surtout est saisissante, il y a tout un roman et toute une biographie 


\ 
dans ce fantôme blanc en tunique de vestale, dans ces mains maigres et ces 
\ , . . 
yeux de malade où l’on devine un triste secret de freudienne. 
Mais j'avoue que c’est surtout du côté romantique que l'exposition réserve 
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des surprises. Depuis quelques années, grâce aux travaux de'P.-A. Lemoisne 
ou d’Aristide Marie, ce coin trop oublié de notre école commence à être 
mieux connu, et à bénéficier d’un retour de faveur. Sans doute, nous sommes 
habitues à faire la différence entre la Nañssance d'Henri IV et les Massacres de 
Sczo, les deux grands succès du Salon de 1824, et quand nous voyons le 
Mazeppa de 1827, nous mesurons la distance qui sépare un Louis Boulanger 
du maître de Sardanapale. Presque toutes les parties ambitieuses de ces demi- 
talents ont sombré. Nous nous expliquons mal le rôle qu'ont joué dans le 
Cénacle des hommes d’un mérite tout à fait secondaire, et qu'un Hugo ou un 
Sainte-Beuve, entre les Devéria et un Delacroix, n'aient point fait le même 
choix que nous. Des Orrentales aux Feuilles d'automne, des Chants du crépuscule 
aux Rayons et les Ombres, c'est Louis Boulanger qui tient la première place : 


Louis, quand vous irez dans un de vos voyages... 
Amis, c'est donc Rouen, la ville aux vieilles tours... 
Amis, mes deux amis, mon peintre et mon pocte... 
Qui n’a dans la memoire ces débuts de pieces de Hugo, ou qui ne se 
rappelle les vers de Joseph Delorme : 
Il est poète aussi. De sa palette ardente 
Vont renaître en nos jours Michel-Ange avec Dante 
Et les grands Florentins... 

On est étonné de ces louanges, et encore plus qu'une telle « presse » n'ait 
pas profité à l'artiste; au contraire, elle lui nuit plutôt qu'elle ne le sert. 

Le Feu du ciel, ce tableau dont Hugo ne se sépara jamais, est une œuvre 
détestable, qui n'est plus aujourd'hui qu'une curiosité. Nous lui reprochons 
tout ce qui a pu faire sa vogue momentanée, comme celle des Szbbats, des 
Messes des fous, des rondes de fantômes et autres absurdités du romantisme 
déchaîné. En réalité, Boulanger comme tous ses pareils n'a dû sa situation 
qu’a sa nature un peu débile; il était satellite, il était né reflet, il n'avait 
point la forte personnalité d’un maitre. Il est naturel que Hugo, avec 
l'égoïsme du génie, s’aimat dans le miroir docile que son ami Jui présentait. 
fin se consacrant à son dieu, en vivant à l'ombre de l'idole, ce faible Boulanger 
courait tous les risques de la peinture « littéraire »: grief que le pocte devait 
être le dernier à lui faire, mais qui fait comprendre le peril auquel échappait 
Delacroix. Qui sait si la raison de la mauvaise humeur de Hugo n'est pas le 
refus fait par ce dernier d'entrer dans son orbite et de lui dire: « De ta suite, 
j'en suis ! » | * 

Avec tout cela Boulanger est un peintre charmant. Des qu il ne se MORE pas 
et cesse de se battre les flancs pour feindre le sublime, il devient délicieux. 
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Mettez-le devant la nature, 1] se retrouve lui-même. Son portrait d’ Adele 
/ . \ . iS 4 
Hugo est une œuvre un peu molle, comme était le modele lui-même, mais 
quel aimable morceau de peinture, opulent, moelleux et caressant ! Quelle 


à : ie ae 
jolie Ame et quelle candeur (pour nous qui connaissons l’histoire) dans cette 
brillante image de jeune ma- 


trone en blanc et noir. Le 
tableau de la Fée champétre 
a encore plus d'agrément. 
Cette grande toile, peinte 
pour les Froment-Meurice, 
et qui orna longtemps leur 
hôtel de la rue Saint-Honoré, 
représente, on le sait, une 
scène réelle : une sorte de 
garden-party, comme nous 
dirions aujourd’hui, qui a eu 
| lieu à Sceaux dans le parc des 
Bertin, et que Hugo a décrite 
plus tard dans la Fée chez 
Thérèse. Les personnages sont 
_ des portraits : on reconnaît 
| aisément Adele Hugo en 
_ bleu, assise à gauche, les filles 
de la maison, et le peintre 
lui-même. Un air de bonheur 
qui vient de Venise, avec le 
. Popper concert des musiciens et des 
à aS masses de verdure ombrageant 
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Fig. 12. — Alfred de Musset. Louise Bouvier, des pelouses, fait PERS LE 
Hen Re mot du peintre, que Titien 
(A M™ Lardin de Musset.) “ est la moitié de Sa vie et de 


Be ses souvenirs » ; la figure du 
gan qui se_penche a la fontaine est une signature irréfutable de 
Veronese. La peinture est aisée, d’une tonalité de miel on ne peut plus 
séduisante, avec des réminiscences de Giorgione plus encore que des Féfes 
galantes de Watteau ; l'œuvre est conçue dans une note paisible, détendue 
einen qui semble un gracieux écho des maitres de la Renaissance. Elle ‘ 
l'unité d’un beau jour, Comme cette idylle est mieux dans les cordes de l’auteur 
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que le désordre et la tempête! On pressent déja le cortège, du Triomphe de 
ne En somme, le romantisme de Boulanger n’est qu'une erreur; il 
n'était pas l’homme des visions et des apocalypses. C’était un de nos gentils 
Français, une nature moyenne, faite pour les coteaux plus que pour les cimes et 
les escarpements. L’abime ne lui réussit pas. Et voyez: ses jeunes beautés, son 
ballet des Muses, qui de leurs 
pieds nus frappent le gazon, 
ont tout naturellement un air 
de Parnasse de Lesueur. 

Et ils sont tous pareils, 
ils vous jouent tous le même 
tour, un Auguste de Châtil- 
lon, un Champmartin, qui 
les eût crus si bons portrai- 
tistes? Le Portrait de Victor 
Hugo et de son fils (1836) 
qu'on ne voit guère dans 
l'escalier un peu sombre de 
son musée, est fort beau, 
plein de dignité, d’une har- 
monie cossue, qu illumine le 
front magnifique du poete, 
mais celui de Gautier (1839, 
4 M" Suzanne Meyer) me 
parait supérieur encore: un 
Gautier élégant, en frac et 
cravate noire, la face reéfle- 


chie et encadrée de cheveux = . — 
de jas, le Gautier de Fortunio Hig. 13. — Crayon anonyme (peut-être de A. Devéria). Louise Colet. 
et de Tra los montes, dans une (A M. le baron Ernest Seillière.) 


admirable peinture grasse, 
profonde et ambrée. Champmartin est peut-être plus délicat encore : le gros 
re et son gilet jonquille, le fin Louis Deschamps, 


avec sa bouche spirituelle, sont des figures de la meilleure veine de chez nous, 
d’une touche animée, comme aurait pu les peindre Duplessis ou Perronneau. 
Et la radieuse beauté de Juliette Drouet, fouettée de carmins et de roses, a un 
velouté de péche, une fraicheur anglaise qui fait penser a la Shrimp-girl de 


Hogarth et déjà à certains Renoir. 


Janin avec sa face de notal 
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I] resterait à parler d’une foule de dessins, d'études, d’aquarelles, ou il y a une 
mine de documents et de chefs-d’ceuvre ; c'èst souvent la que se trouventile 
choses les moins prétentieuses et les plus révélatrices: Cette aquarelle d'Eugene 
Lami (à M. Albert Guillaume) où l’on voit dans le même salon Berryer, Vus 
et Delacroix, ou ces dessins de Heim qui montrent Sainte-Beuve en habit vert, 
avec sa calotte de sacristain ; ces feuillets légèrement aquarellés de Gavarni, 
comme les portraits d’Emile Forgues ou de la Duchesse d’ Abrantes, sont des 
choses sans prix, d’une justesse et d’une liberté ravissantes. lly aula ce qu 
dans les œuvres de bonne race française, l'esprit, lair primesautier, labsence 
d’embarras. De tels dessins, pour étre franc, me font autrement de plaisir que les 
fameux crayons d’Ingres. Je donnerais beaucoup pour savoir le nom de l'artiste 
qui a crayonné cet ensorcelant croquis de Louise Colet. On ne se tromperait 
guère, je crois, en attribuant à Devéria. 

De tous ces petits maîtres fort occupés, les Louis Boulanger, les Johannot, 
les Devéria, on trouvera réuni enfin tout un lot de vignettes, des sépias, des 
aquarelles, faites pour l'illustration des livres et des drames romantiques: c’est 
la que ces talents féconds trouvèrent leur vrai emploi, c'est la que se deploie 
librement leur fantaisie. C’est la, en un mot, qu'ils sont a l’aise, et que le sujet 
reprend ses droits. L’anecdote est la loi du genre. Ces artistes peu createurs, 
ayant besoin pour vivre des idées et du génie d’autrui, sont a leur place dans le 
voisinage des poetes ; ils ne sont pas eux-mêmes les grands chênes de la forêt, 
mais ils forment le taillis qui vegete a leurs pieds, les lierres qui se suspendent 
aux ramures puissantes. Cette race de miniaturistes, fille des vieux enlumineurs, 
ces conteurs d’historiettes et de fabliaux, sont souvent bien adroits. On sent que 
l'inventeur, dans ce domaine minuscule, a été Bonington : c’est chez lui que 
tous ont appris a manier la tache, a faire voltiger les tons, a diaprer la gouache 
et l’aquarelle. Mais ce qui est encore plus reconnaissable chez eux, c’est une 
tradition autochtone, un esprit de famille qui les relie au passé ; tous ces petits 
romantiques, loin de briser les liens, sont la pure descendance de Gravelot et de 
Moreau-le-jeune. La coupure est presque insensible. Le sang est plus fort que 
les idées. C’est le xvrrr° siècle, ou plutôt la France qui continue. 

Un dernier chapitre resterait à écrire, et ce ne serait pas le moins curieux 
de tous. Je ne crois pas qu'on ait jamais présenté tant de dessins d'écrivains. 
Presque tout ce qui a tenu une plume au dernier siècle s’en est servi pour 
griffonner, et c’est là une grande nouveauté: Ni Racine ni La Fontaine ne 
dessinaient. A partir de David, le dessin fait partie des classes des lycées ; il 
entre dans l’enseignement public. Un homme instruit n’est plus ignorant des 
beaux-arts. Tout cela a eu de grandes conséquences pour la littérature. Il en est 
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résulté parfois un peu de brouillamini et de confusion des genres; de là est né 
l'abus de la littérature descriptive. La pureté du goût en a souffert : au total, il 
Se possible que l'affaire se solde par un enrichissement, On ne se douterait 
guere que Thiers lui-même et George Sand ont dessiné, si nous n’avions 
conserve de leurs ouvrages. A la vérité, cela se trahit peu dans leurs écrits. Mais 
on pourrait a la rigueur classer, 
a partir d’un certain moment, 
les écrivains plastiques et ceux 
qui ne le sont pas, par la nature 
de leurs images et le degré de 
réalité physique : les cadences 
fluides et un peu molles de 
Lamartine ou de Renan, et les 
formes arrêtées dun Hugo ou 
de ce Gautier pour qui «le 
monde extérieur existait ». 

Beaucoup d'écrivains ro- 
mantiques auraient pu être 
peintres, ou n'ont été que des 
peintres manques. I] ne tenait 
qu'a Hugo d'être, sil l'avait 
voulu, un égal de Rembrandt ; 
Emile Bertaux' a remarqué que 
sa technique particuliere, sa 
poetique de clair-obscur, son 
mystere, son fantastique s’ébau- 
chent dans ses dessins plutôt que 
dans ses vers. Le peintre des See PRE Mt 
choses vues ou des choses rêvées RS) 


est en avance sur le poete. 
Mérimée était fils de peintre et bon dessinateur lui-même. Baudelaire a fait à la 
ui ne seraient pas indignes de Daumier et de 
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plume des croquis saisissants, q snes 
Constantin Guys. Un dessin de Vigny, d'après une gravure italienne représentant le 
sommeil de l'Enfant Jésus, a déjà les formes d'Eloa. Musset était capable de dessi- 
ner très fortement : je ne parle pas des dix-sept croquis a la manière de Topfer où 
il a raconté d’une façon bouffonne l'histoire du mariage de Fee Viardot; mais il 
lui une copie à la plume d’une eau-forte de Goya, véritablement admirable 


dans la Gazette des Beaux-Arts de juin et aout 1903. 
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1. Vovez E.Bertaux, Victor Hugo artiste, 
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et le dessin qu’il a fait, je ne sais à quelle occasion, d’une certaine détenue appelée 
x . ! feos 
; - : 5 . omprend 
Louise Bouvier, n’est pas sans rappeler certaines études de Géricault On C P 
très bien que Delacroix voulût copier de tels dessins; 1] y trouvait son nen. 
Gautier dans ses dessins, se montre délicat et sans grand caractère, un 
double de Nanteuil; c’est un de ceux qui ont le moins perdu a changer de 
métier. Les dessins de Loti, ses « peinturlures », comme il disait, ont une 
gis . > . 
exactitude, une conscience étranges, cette vérité rigoureuse dont l'impression 
2 . . 
ensuite passe d’une manière inexplicable, par une sorcellerie unique, dans la 
moindre de ses phrases. Tout ceci, on le voit, est plus intéressant pour les 
Se : ae ge : = 
lettres que pour l'histoire de l’art. Fromentin n’est lui-même qu'un demi 
l 4 2 
peintre dont les tableaux n’epuisent pas tout ce qu il avait à dire et ne sont, en 
2 . . . 
réalité, que les notes ou les preparations de ses livres. Au contraire, Henri 
Monnier sort singulièrement grandi de cette exposition. Le pere de Monsieur 
Prudhomme a pati de la fortune étonnante de quelques-uns de ses types; il est 
ee LR TS ER RD 
victime de ses créatures, plus vivantes que lui-même. En réalité, c'est l'écrivain 
qui chez lui est inférieur à l'artiste. Quelques-unes de ses aquarelles, comme la 
Lecture ou le Rasoir, sont d’un mérite extraordinaire, d’un comique, d'une 


observation, d’une beauté de coloris dans les tons froids, qui assurent à l’auteur 
un rang plus qu'honorable à la suite de Daumier et de Gavarni. 

Il faut avouer que les modernes pâlissent beaucoup a côté de la partie 
ancienne de l'Exposition. Est-ce la une illusion produite par le manque de recul, 
et nos fils trouveront-ils dans les portraits d’aujourd’hui un charme que nous n'y 
voyons pas? Il semble que le goût, l'intérêt pour le visage humain se soient 
beaucoup perdus. Peut-être la concurrence de la photographie et le perfection- 
nement des procédés mécaniques y ont-ils contribué. Même les vieux daguer- 
réotypes avaient une éloquence, une puissance d’attention que n'ont plus nos 
clichés trop rapides et trop retouchés. Ces visages qu’on distingue mal, et qui 
semblent venir du fond du cadre, comme des reflets conservés sous une glace 
rouillée ou sous la surface d’une eau trouble, ont une singulière attirance. Mais 
c'est un résultat de l'Exposition, d’avoir ramené au jour beaucoup d'ouvrages 
ignores ou du moins oubliés, et montré la richesse et la variété d’une époque 
pour laquelle l’opinion a été trop severe. Elle nous permet de saisir, en dehors 
des grands maitres, et dans les artistes moyens, ce qu'a ete le romantisme. En 
somme, toute cette agitation, cette ère de batailles n’a pas change grand chose. 
Cette grande révolution, vue de loin, devient presque insensible. Ce qui 
apparaît, du point où nous sommes, c’est surtout un siècle de vie française, 


qui prend très bien la suite des siècles précédents et fait bonne figure 
apres eux. 


“ 


LOUIS GILLET 
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RÉAU (Louis). — Catalogue de l’Art français 
dans les Musées russes. Paris, A. Colin, 
1929, in-8, 154 p., pl. (Publication de la 
Société de l'Histoire de l'Art français). 


La Russie, comme le rappelle M. Louis Réau, 
est un des pays du monde les plus riches en 
œuvres d'art français. Ses collections artistiques 
ont subi le contrecoup de la Révolution. Ce qui 
reste — la majeure partie d'ailleurs — est diffi- 
cilement accessible, on peut craindre des alié- 
nations. L'utilité du répertoire de M. Louis 
Réau est évidente et il est évident aussi que nul 
ne pouvait le dresser mieux que lui. I] catalogue 
‘successivement les peintures des musées de 
Léningrad, les peintures de Moscou, la sculp- 
ture dans les mêmes musées, enfin les œuvres 
vendues par l'Union soviétique à Berlin, les 
6-7 Novembre 1928. 

M. Réau doit laisser peu à glaner. J'ai 
confronté son livre avec le catalogue si solide 
de l'œuvre de Tocqué dressé par M. A. Doria. 
M. Réau cite quatre œuvres de Tocqué à 
Léningrad: Ze Dauphin, l'Impératrice Eli- 
sabeth, Le Chanteur Gélyotte, la Comtesse 
Vorontzov. M. Arnauld Doria y ajoute le 
portrait d'Anna Vorontzov, fille de la comtesse, 
une répétition du Dauphin, deux ébauches de 
l'Impératrice Elisabeth, un Homme au tricorne. 
Mais les deux ébauches étaient déjà signalées 
par M. Louis Réau dans son Histoire de 
l'expansion de l'art français en 1924 et 
l'Homme au tricorne vient de la collection 
confisquée du comte D.-J. Tolstoï. Pour 
Moscou, M. A. Doria n’ajoute rien aux tableaux 
catalogués par M. Louis Réau. On voit qu'un 
travail aussi minutieux que celui de M. A. Doria 
ajoute peu à celui de M. Louis Réau. 

J'y trouve, pour ma part, sous son numéro 420, 
une Tasse de chocolat attribuée à Aved et 


II. — 6€ PÉRIODE. 


placée au Musée des Beaux-Arts de Moscou. 
Je ne la connaissais pas. Serait-ce une réplique 
du Buveur de lait (n° 108 de mon catalogue) ? 

Ce catalogue de M. Louis Réau sera précieux 
à tous les historiens de l’art. G. W. 


AGASSIZ (D.). — A.-L. Du Cros, peintre et 
graveur, 1748-1810, Lausanne, édition Spes, 
1927, in-8, 52 p., 8 pl. 


Abraham-Louis-Rodolphe Du Cros lait 
partie du groupe d'artistes genevois et vaudois 
du xXvie siècle où brillent inégalement 
P.-L. de La Rive, Saint-Ours, Agasse, Huber, 
Massot, Tœpffer, Liotard, Louis-Auguste Brun, 
Benjamin Bolomey, les frères Sablet, Du Cros, 
peintre de Rome et de Malte, dessinateur, 
aquarelliste, graveur n'a fait jusqu’ici l'ob- 
jet d'aucune étude approfondie. Celle de 
Mile Agassiz est des mieux documentées, il 
semble qu'on n’ajoutera guère à la biographie et 
au catalogue critique qu'il dresse. On ne connait 
guère, hors la Suisse, les œuvres agréables 
de Du Cros; les reproductions que donne 
Mie Agassiz donnent l'envie d'aller au Musée 
de Lausanne, qui en garde la collection la plus 
complète. G. W. 


JoUBIN (André). — Le Musée de Montpellier. 
Musée Fabre. Dessins. Paris, H. Laurens, 
1929, in-16, 13 p., 48 fig. Collections publiques 
de France (Memoranda). 


Dans le cadre étroit de cette utile collection 
le savant conservateur de la « Doucettienne » a 
su faire tenir tout ce qu'il faut savoir des chels- 
d'œuvre de l'admirable collection Fabre. 
Espérons qu'il incitera beaucoup de visiteurs à 
l'aller voir et méditer. Pa Bs 
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BoNNARD (M£ Fourier). — Un hôte du Palais 
Farnèse. Don Giulio Clovio, miniaturiste 
(1498-1578). Rome et Paris, A. Picard, 1929, 
in-8°, 75 p., 8 pl. (Bibliothèque de Saint- 
Louis des Français, Rome, IT). 


Biographie, écrite en style ecclésiastique mais 
fondée sur des documents stirs, du célèbre minia- 
turiste croate (Jure Giovic), protégé des Far- 
nese. La liste de ses œuvres authentiques dres- 
sée par l'auteur les réduit à trois manuscrits: 
Commentaire de saint Paul, par le cardinal 
Grimani, Londres, Soane Museum; //eures de 
Notre-Dame, New-York, coll. Pierpont-Mor- 
gan; Lectionnaire, New-York, Biblioth. publ. ; 
et a trois miniatures: Christ en croix et Por- 
trait de Clovio, aux Offices; Pietà, a la Galerie 
Pitti. PE. 


DORBEC (Prosper). — L’Histoire de Paris au 
Musée de Carnavalet. Préface de Jean ROBI- 
QUET. Paris, Rieder, 1920, in-18, 102 p., pl. 


Rien ne manque à cette revué de l'Histoire de 
Paris, d'Henri IV à nos jours, telle que l'évo- 
quent les salles de Carnavalet, ni l'érudition du 
plus aimable des guides, ni l'agrément; rien ne 
lui manque, disons-nous, sinon une table, un 
index qui permette de retrouver chez soi, à loi- 
sir, l’objet ou la toile sur laquelle on voudrait un 
renseignement. Tel qu'il est ce petit livre reste 
le meilleur des guides du public à Carnavalet. 

I dhe 


DESHOULIERES. — Au début de Vart roman. 
Les églises de l’onzième siècle en France. 
Paris, La Renaissance du Livre, 1920, in-18, 
179 p., pl. (A travers l'art français, collection 
publiée sous la direction de Georges Huisman), 


La collection que dirige M. Georges Huisman, 
dont l'activité est aussi grande qu'heureuse, 
surprend un peu par sa diversité. On ne saurait 
songer à lui reprocher de traiter des sujets variés : 
Utrillo et la sculpture romantique appartiennent 
à l'histoire de l'art francais aussi bien que Géri- 
cault.et.les Châteaux de la Loire, On comprend 


aussi que le ton ne soit pas le même sur lequel 
on célèbre les peintres de Montmartre et Ger- 
main Pilon. Ce qui est plus surprenant au pre- 
mier abord, c'est que des sujets d’un sérieux et 
d'une difficulté égale, telles les études d’archi- 
tecture, soient traités, les uns en œuvres de vul- 
garisation touristique, les autres, selon les 
méthodes de la pure érudition. Peut-être, d’ail- 
leurs, cette diversité facilite-t-elle la diffusion de 
la série tout entiére. S’il en est ainsi, félicitons- 
nous en. 

Le livre du savant directeur-adjoint de la 
Société francaise d'archéologie est des plus soli- 
des comme il est des plus précieux. C'est à l'une 
des périodes les plus obscures de l'histoire de 
l'architecture en France qu'il s'est consacré : 
l'absence des textes, la dispersion des monu- 
ments intéressants, l'action des siècles, qui les a 
remaniés et restaurés quand elle ne les a pas 
détruits, autant de difficultés. La science métho- 
dique de M. Deshoulières les a surmontées. 

Son enquête a porté sur une soixantaine d'édi- 
fices, répandus dans toute la France et dont les 
dates de construction s'échelonnent entre 990 
Saint-Sernin de Toulouse c'est-à-dire, sinon sur 
tout ce qui nous reste de l'onzième siècle, au 
moins sur tout ce dont la construction peut être 
datée. On avait pourtant beaucoup bâti pendant 
cette centaine d'années, moins parce que l'an mil 
s'était passé sans catastrophe, comme on le 
raconte encore, que parce que les édifices méro- 
vingiens et carolingiens avaient cessé de plaire. 
Mais les nouvelles églises sans voûtes, à char- 
pentes de bois apparentes, tendues d'étoffes 
lurent une proie facile pour l'incendie. 

Après l'examen de toutes celles qui demeu- 
rent, M. Deshoulières passe en revue leurs carac- 
tères généraux. Cette revue serait un peu longue 
à retracer, renvoyons-y le lecteur et contentons- 
nous de citer les conclusions de M. Deshoulières. 

Il est peu de détails d'architecture qui per- 
mettent de distinguer les édifices de l'onzième 
siecle de ceux qui les ont précédés ou suivis: 
l'archéologue ne peut guère se fier qu'à l'exa- 
men du profil des moulures, de la forme de 
Vornementation des chapiteaux, de l'appareil 
des murs, dont M. Deshoulières fait l'examen 
minutieux. L'originalité de l'architecture de 
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Vonzieme siècle est donc peu apparente, les 
diversités provinciales hésitent encore à s’affir- 
mer, mais pendant cette période d’incubation, 
les éléments caractéristiques de l'art roman, 
déjà nés pour la plupart, en ggo, s’affirment, se 
développent, se perfectionnent. Vers 1070, enfin 
« surgissent ces admirables églises, pleines de 
grandeur, d'équilibre et de noblesse qui sont 
Saint-Etienne et la Trinité de Caen, Saint- 
Etienne de Nevers, Saint-Sernin de Toulouse. 
L’art roman est créé ». BE: 


CAMPBELL DODGSON. — Woodcuts of the 
Fifteenth Century in the Ashmolean Mu- 
seum, Oxford, with notes on similar points 
in the Bodleian library. Oxford, Clarendon 
press, 1920, in-folio, 36 p., ill. et 39 pl. 


M. Campbell Dodgson avait consacré en 1915 
un volume aux estampes primitives de la Biblio- 
thèque John Ryland, à Manchester ; il vient de 
publier les gravures sur bois du XV° siècle 
conservées au Musée Ashmolean d'Oxford. La 
plupart de ces gravures furent collectionnées par 
le célèbre bibliophile François Donce, qui les 
donna, en 1834, à la Boldeienne d'Oxford d’où 
elles furent transférées à l’Ashmolean Museum 
en 1863. Après la série du British Museum c'est 
une des plus importantes d'Angleterre. 

Cette suite était demeurée peu 
jusqu'ici. M. Schreiber ne l'avait pas signalée 
dans la première édition de son manuel; il en 
avait seulement indiqué quelques faces dans le 
tome IV de la nouvelle édition de son ouvrage. 
La belle publication qui nous occupe rendra 
donc service à tous ceux qui s'intéressent à 
l’histoire de la xylographie au Xv® siècle. Aux 
estampes de la donation Donce, l'auteur a joint 
quelques gravures données, en 1917, par 
C. W. Dyson Perrins. Une des estampes les 
plus intéressantes de cette série est la Crucifi- 
xion (pl. 2). Nous croyons qu'il ne faut pas hési- 
ter à la dater des premières années du XV° siè- 
cle. A notre avis elle a dû être inspirée par la 
peinture d'un vitrail. On ne saurait, en effet, 
trop insister sur l'influence des vitraux sur les 
plus anciennes xylographies. Nous sommes per- 
suadés que lorsque nous posséderons un Corpus 
des vitraux du Moyen Age, bien des rapproche- 


connue 


ments utiles pourront être faits qui nous éclaire- 
ront sur l'origine de certaines xylographies. 

Le savant conservateur du Cabinet de Lon- 
dres a apporté sa méthode habituelle dans cette 
étude, Il s'est montré prudent dans ses commen- 
taires et il a eu raison. I] nous semble seulement 
que certaines estampes pourraient être datées 
un peu plus haut. De bonnes reproductions com- 
plètent les notices. 

L'auteur a ajouté à la fin la description de 
quelques bois primitifs qui se trouvent à la 
Boldeienne. 

Souhaitons que M. Campbell Dodgson nous 
donne prochainement une publication semblable 
sur les xylographies de cette époque, conser- 
vées au British Museum. P.-A. LEMOISNE 


René SCHNEIDER. — La peinture italienne des 
origines au XVIe siècle. Bibliothèque d’His- 
toire de l'Art, Paris et Bruxelles, Van Oest, 


1929, 67 p., 64 pl. 


On connaît le plan de la collection de l’histoire 
de l'art publiée par les éditions Van Oest, à 
qui nous devons plusieurs manuels excellents, 
dont le texte bref est commenté par de fort 
bonnes planches. Il donne de la tablature aux 
auteurs sollicités d'y collaborer. Un peu plus de 
soixante pages pour exposer tout un sujet, voilà 
qui demande à la fois beaucoup de science, et un 
don puissant du raccourci. Il faut une rare dex- 
térité pour saisir l'essentiel de sa matière et en 
débiter l'élixir, s'interdire tout entrainement 
verbal et dire cependant tout ce qui vous tient 
à cœur: être complet, car il s’agit d’instruire 
précisément, et demeurer non seulement lisible, 
mais de bonne compagnie, car on vous demande 
aussi de séduire. M. Schneider, a son tour, 
a tenu cette gageure, et l'a gagnée. Il a 
tout de même demandé un second volume pour 
achever son propos. On ne lui a point relusé, et 
c'est de quoi nous nous féliciterons.  J. B. 


Paul VITRY. — La sculpture française sous le 
règne de Saint Louis (1226-1270). Panthéon, 
Casa editrice, Firenze, Les Editions du 


Pégase, Paris, 1929, 102 p., 90 pl. 
Le livre de M. Paul Vitry mériterait de 
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devenir classique. On ne dira jamais trop que 
notre XIII¢ siècle, le siècle de Saint Louis, est 
un des moments les plus précieux de notre 
histoire, et que si l’art ne tient guère de place 
dans les Dits du Sire de Joinville, le benoît roi 
est pourtant l'un de nos grands patrons artis- 
tiques. Les magnifiques planches de ce volume 
sont à joindre au dossier d’une seconde canoni- 
sation. Force et simplesse, franchise, ironie 
légère, voici les qualités de ces figures de 
pierre taillées par imagiers dans les 
chantiers des cathédrales. Je ne crois pas qu’on 
trouve chez nous de plus beaux exemples a 
méditer. Cette sculpture est, dans ses varia- 
tions, d'une homogénéité qui en rend l'effet 
singulièrement puissant. Ainsi dans un chœur, 
les voix anonymes accordent leurs timbres, et 
acceptent une discipline. M. Vitry nous parle 
d'influences d'ateliers, d'artistes itinérants, 
mais ces modulations sont continues et forment 
une chaîne sans fin. Lors même qu'un phéno- 
mène inopiné semble rompre cette évolution 
calme, comme dans le cas des belles draperies 
de Reims, au sujet de quoi on a été jusqu'à 
évoquer — bien à tort — les sculptures du 
Parthénon, une explication simple rend compte 
de l’apparente anomalie. A la Renaissance, on 
nous parlera de Michel Colombe, ou de Jean 
Goujon, ou de Pierre Bontemps, des influences 
qu'ils subirent et de leur manière individuelle de 
réagir contre un enseignement reçu de plein 
gré et en toute connaissance de cause. Ici, nous 
avons affaire aux sculpteurs de Paris, d'Amiens, 
de Chartres, qui vont par les routes, emportant 
avec eux leurs simples outils, leurs modes, leurs 
histoires et leurs chansons, pour mettre au 
service des architectes une bien humble ambi- 
tien, l'amour de leur métier, et si peu d'orgueil ! 
Moment rare, en vérité, équilibre précaire ! 
Peut-être la méthode comparative est-elle la 
mieux appropriée à nous faire goûter notre 
plaisir. J'aime à rapprocher ce prophète à la 
barbe flottante sculpté vers 1240 au porche 
septentrional de Chartres (pl. 14), où il yadela 
candeur, de l’Abraham de Donatello au Dôme 
de Florence, où il y a de la virtuosité, et du 
saint Jérôme de Berruguete au Musée de 
Valladolid, ot il y a du mysticisme, pour yoir 


les 


sur un thème analogue s'évertuer trois tempé- 
raments étagés au cours des âges — si même il 
est vain de croire que les trois maîtres se sont 
passé le flambeau. II me plait aussi de retrouver 
à Saint-Denis dans les traits d'Henri Il en 
prières, par Germain Pilon, cette bonhomie 
foncière et cette aménité préfigurée dans le 
Christ-juge de Notre-Dame de Paris, et que 
par la suite des sculpteurs plus adroits, et 
parfois plus vantés que leurs devanciers, avaient 
un peu oubliées. M. Vitry avait un beau sujet. 
Il l'a traité avec la maîtrise qu'on lui connaît. 
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RICHTER (Gisela M. A.) The Sculpture and 
Sculptors of the Greeks. New Haven, 
Yale University Press; London, Humphrey 
Milford, Oxford University Press, 1919, 1 vol. 
242 p., 766 fig. en phototypie, prix : 7£17.6. 


La matière de ce beau volume n'est autre 
que l’enseignement professé par l’auteur sous 
les auspices du Metropolitan Museum, de 
l'Université de Columbia et de l’Université de 
New-York en 1925 et 1926. Le caractère 
didactique trappe d'abord le lecteur dans le 
plan symétrique de l'ouvrage, qui prétend 
épuiser le sujet: sa méthode même en fait 
l'originalité. Deux parties: la sculpture — les 
sculpteurs. La première, après un exposé 
historique schématique, examine les caractéris- 
tiques de la sculpture grecque, la figure 
humaine, la tête, la draperie, les animaux, la 
composition, la technique, le relief. La seconde 
groupe les sculpteurs selon le cadre chronolo- 
gique traditionnel, mais en faisant abstraction 
de la division par « écoles » : archaïsme, période 
de transition, seconde moitié du ve siècle, 
Ive siècle, 1119 au 1er siècle. L'exposé de ces 
différents points répond parfaitement à ce 
qu'on entend par l'enseignement, c'est-à-dire 
l'adaption préalable à des esprits non informés 
ou moins informés, d'un aliment intellectuel 
que le maitre a la tâche de préparer. Il apparaît 
ici que le public particulier auquel elle s'adresse 
ne permet à Mme Richter, déjà bien connue par 
des travaux d’érudition fort estimés, que des 
aperçus généraux. 
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Ne cherchons guére dans son travail de 
théorie nouvelle, la présentation des faits seule 
est personnelle; mais l'auteur est bien documen- 
té, au courant des derniers travaux des savants, 
et doué de cette sensibilité qui lui fait dire, par 
exemple, que le fameux Hermès d'Olympie 
n'est pas le chef-d'œuvre de Praxitèle, mais 
qu'on ne saurait y voir une copie romaine. 

Les renseignements sur la technique de la 
sculpture sont précieux, abondants et fort 
clairement exposés, avec la compétence que 
donne la pratique familière du métier. Le 
chapitre consacré aux imitations et aux faux 
porte la marque d'un esprit subtil et perspicace. 
L'auteur énumère les raisons de croire qui 
peuvent étayer la foi... mais tout le monde sait 
que celle-ci est un don divin. 

Mme G. Richter fait appel — et c’est justice 
— aux documents numismatiques, trop souvent 
passés sous silence. La bibliographie consacrée 
à cette partie du sujet témoigne d'un choix un 
peu arbitraire. Si l'excellent volume de Regling 
y figure, on n'y trouve point les ouvrages 
réputés de Percy Gardner, de Macdonald, ou le 
Traité d'Ernest Babelon, ou encore les Mon- 
naies Grecques de ce dernier. 

L'illustration est fort abondante, et en général 
satisfaisante. Je signale, une fois de plus, au 
passage, l'inconvénient qu'il y a dans un 
ouvrage d'art à se servir (et ceci vaut au 
premier chef pour les agrandissements de mon- 
naies) de moulages en plâtre. Un coup d'œil sur 
une des planches permet de saisir le disparate 
qui en résulte, et qui ne fait qu’égarer le lecteur 
profane. 

Encore une chicane. Je n'ai pas trouvé repro- 
duit, à propos du Diadumène, le petit bronze 
du Cabinet des Médailles, et si l'auteur a vu à 
la Bibliothèque Nationale la vache de Myron, 
ou le « joueur de sambuque », elle semble 
ignorer l'Héraclès attribué à Onatas. On me 
pardonnera ce plaidoyer pro domo. Nous 
conclurons que les étudiants américains — et 
les autres — ont désormais à leur disposition 
un excellent instrument de travail, et le 
grand public la plus claire des initiations. 


J. B. 


Emile DACIER. — Gabriel de Saint-Aubin, 
peintre, dessinateur et graveur (1724-1780). 
I. L’homme et l’œuvre. Paris et Bruxelles, 
G. Van Oest, 1929. Br. in-4, 159 p., 40 pl. 


M. Émile Dacier vient de nous donner la 
première partie de l'ouvrage qu'il consacra à la 
vie et à l’œuvre de Gabriel de Saint-Aubin. 
Celui-ci étudie la famille et la vie de l'artiste et 
donne une vue d'ensemble de son œuvre. Le 
catalogue critique viendra sans doute ensuite. 

M. Emile Dacier a réuni sur la famille 
Saint-Aubin les renseignements les plus précis, 
les plus nombreux, les plus suggestifs. Parmi 
tous ces aimables et honnêtes gens, se détache 
la figure de Charles-Germain, le frère aîné de 
Gabriel ; il a laissé une sorte de « livre de 
raison », écrit en marge d'un recueil de fleurs 
qu'il avait peint, qui le montre aussi spirituel 
que sage. 

Quant à Gabriel, sa vie est vite narrée: son 
orientation date du moment où, refusé au 
concours de Rome, il se résout à abandonner la 
« grande peinture », l'Histoire. 

M. Émile Dacier étudie successivement les 
peintures, les gravures et les dessins de 
Saint-Aubin. Il faut bien dire que, pour nous, 
celui-ci demeurera surtout un admirable chro- 
niqueur. Les dessins dont il remplissait les 
marges de ses livres, des catalogues des ventes 
auxquelles il assistait, des livrets de Salons, 
sont sans prix pour les historiens de l’art. Les 
historiens des mœurs doivent beaucoup à ses 
croquis de la rue, si habiles, si rapides, si 
« parisiens » en un mot. 

Ses eaux-fortes offrent, au milieu de pièces 
secondaires, quelques réussites étonnantes : le 
Salon de 1753, les Chaises des Champs-Elysées, 
le Tonneau d'arrosage. 

Ses peintures sont, il faut bien l’avouer, en 
majorité, médiocres. A part quelques sujets 
anecdotiques qui retiennent, on aime surtout 
les peintures de Saint-Aubin parce qu'elles sont 
les œuvres les plus rares d'un dessinateur 
célèbre. 

Saint-Aubin doit beaucoup aux Goncourt qui 
l'ont « inventé », peut-être doit-il plus encore ati 
labeur obstiné de M. Émile Dacier: publication 
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des livrets de Salons, publication de docu- 
ments, catalogue de l’œuvre gravé, articles, en 
un mot tous les matériaux que nous retrouvons 
dans son grand livre. 

Peut-être va-t-il un peu loin dans la voie de 
l'admiration, mais qui aurait le cœur de le 
reprocher à ce parfait érudit ? II nous fait 
pénétrer au cœur du XVIe siècle, dans ces 
familles de probes et sincères artisans, unies 
entre elles et dont tous les membres étaient 
également orgueilleux de leur lignée et de leurs 
maîtres. Même quand la vie apportait une 
pénible déception — quand Saint-Aubin devait 
abandonner la « grande peinture » — ils 
savaient ne pas s’abandonner et continuer dans 
une voie nouvelle leur œuvre consciencieuse. 
M. Émile Dacier aime son sujet, il nous le fait 
aimer. 

Souhaitons qu'il pousse encore plus loin, qu'il 
continue la belle publication entreprise à l’insti- 
gation de Jacques Doucet par la Société de 
reproduction des dessins de maîtres : les livres 
annotés par Saint-Aubin, qu'il nous donne 
aussi les précieuses « Vues de Salons ». Tous 
les historiens de l’art l’en remercieront. 

(Ge Vis 


Pierre GUSMAN. — La gravure sur bois en 
France, au XIX° siècle. Paris, éd. Morancé, 


1929. 


Le XIx° siècle a vu renaître la gravure sur 
bois, que l'on croyait bien morte, malgré l'essai 
apologétique en deux volumes de J. M. Papil- 
lon, au siècle précédent. En ce XVIe siécle, 
où les raffinements touchaient à leur apogée, 
la gravure sur bois, qui se faisait par les mémes 
meyens qu'à ses primes débuts, était incapable 
de satisfaire aux besoins d'élégance qui étaient 
ceux de ce temps. Elle ne pouvait revivre qu'en 
se renouvelant. C'est ce que lui apporta le 
siecle qui suivit. 

On sait en quoi consista ce renouvellement. 
Jusqu'aux derniéres années du Xvie siècle, 
le bois se taillait sur des planches coupées dans 
la longueur de l'arbre; c'est ce qu'on appelait 
ê bois de fil. L'innovation consista à couper 
l'arbre par le travers, comme l'on fait d’un 


saucisson, et à graver sur cette matiére plus 
dense, plus homogène, dont les fibres, se pré- 
sentant par leurs extrémités, ne faisaient pas 
dévier l'instrument qui les tranchait, et permet- 
taient toutes les finesses. C'est ce qu'on appela 
le bois de bout ou debout. 

Cette méthode nouvelle était déjà connue 
de Papillon, qui la repoussait ne la trouvant 
pas pratique. Il parlait avec dédain, d’ «un 
extravagant étranger venu à Paris, qui gravait 
au burin sur bois de bout ». Exemple de la 
difficulté qu'il y a à faire pénétrer des idées 
neuves dans les meilleurs cerveaux, lorsque 
l'âge, une longue pratique, le respect d’une 
tradition séculaire, les ont façonnés et endurcis! 

Le nom de cet étranger n'est pas connu, mais 
on connaît, toujours d’après Papillon, celui de 
Foy, de Lyon, qui gravait très profondément, 
sur poirier ou cormier de bout, les cartes du 
Royaume, au service desquelles il était attaché. 

Ce sont des débuts, ils intéressent les cher- 
cheurs d'origines. Celles-ci ont moins d’impor- 
tance qu'on n'est tenté de le croire. Le véritable 
inventeur est celui qui fait une découverte 
viable, c'est-à-dire suffisamment au point pour 
qu'elle puisse se propager d'elle-même et avec 
rapidité. Pour cette raison, Gutenberg l'em- 
porte sur Coster ou Waldfoghel, bien que ceux- 
ci paraissent avoir devancé celui-là. 

D'ailleurs, quand on recherche les origines, 
on trouve toujours un document plus ancien que 
celui que l'on croyait le premier. Le Saint 
Christophe, qui passa longtemps pour l'incu- 
nable de la gravure sur bois, a été détrôné au 
profit du bois Protat et celui-ci, après la décou- 
verte de M. André Blum, publiée ici même, 
en 1923, a un frère jumeau, de la même année 
1370, un Portement de Croix. 

Ainsi du bois de bout. Il vient peut-être de 
l'Orient, plus probablement de la Hollande, 
mais c'est d'Angleterre qu'il nous arriva. Que 
Bewick ait, là encore, été le premier, en 1775, 
à utiliser la nouvelle technique, ou qu'il ait été 
précédé par un graveur arménien, dès 1706, 
ceux que la discussion de ces points obscurs 
intéresse en liront l'exposé, dans le gros volume 
de M. Pierre Gusman. 

Brülons donc les étapes. Bewick fit des élèves, 
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dont Charles Nosbit (1775) qui devint chef de 
l'école de Londres et forma Charles Thompson; 
Didot appela ce dernier à Paris, en 1817, et 
c'est par Thompson que la gravure anglaise 
sur bois de bout fit chez nous son entrée, sinon 
officielle, du moins authentique. Dans son 
remarquable Æssai sur la Gravure sur Bois, 
publié par Ambroise Firmin Didot, en tête des 
Costumes anciens et modernes, de Cesare 
Vecellio (un ouvrage de première importance 
que l'on souhaiterait voir rééditer dans une 
typographie moins fine, qui en rendrait la 
consultation plus aisée}, nous lisons: &M. Thomp- 
son jeune, encouragé par M. Firmin Didot, 
quitta Londres pour venir s'établir à Paris, où 
il forma une équipe d'habiles graveurs sur bois, 
parmi lesquels on doit citer MM. Brévière, Best 
et Porret. » 

Avec Thompson, l'influence anglaise s'im- 
planta en France et domina pendant une quin- 
zaine d'années. Elle eut l'avantage de nous 
doter d'une véritable école de gravure qui, par 
Villustrateur Tony Johannot, aidé du graveur 
Porret, allait lancer le livre romantique à 
gravures sur bois, et lui donner le formidable 
essor que l'on sait. Leur premier livre fut 
l'Histoire du Roi de Bohéme et de ses sept 
Châteaux, auquel certainement collaborèrent 
l'auteur, Charles Nodier, ainsi que l'éditeur 
Delangle. Tant de fantaisie est l'œuvre de 
plusieurs; on ne rencontre pas seul tant de 
cocasseries, ni d'esprit dans la mise en pages. 
Ce chef-d'œuvre, daté de 1830, n'obtint d'ail- 
leurs aucun succès. [I était trop en avance, sur 
le Voyage où il vous plaira (1843), et ruina son 
éditeur. Mais le livre romantique, avec sa 
multiplicité d'images insérées dans le texte, 
était parti. Il allait prendre son élan soudain et 
définitif, avec le Gil Blas, de Jean Gigoux 
(1835), le Molière, de Tony Johannot (1835- 
1836), atteindre son apogée avec le Paul et 
Virginie, édité par Curmer, en 1838, et ne 
céder la place à d'autres procédés moins typo- 
graphiques, qu'après avoir vu la prodigieuse 
éclosion de Gustave Doré, qui marqua une 
importante évolution de la gravure sur bois. 
Celle-ci, en effet, qui était le plus généralement 
en fac-similé, c'est-à-dire en gravure au trait 


avec fort peu d’ombres, ce qui n’empéchait pas 
les oppositions savoureuses du noir et du blanc, 
se transforma sous la nécessité de rendre les 
grands lavis du génial illustrateur. « Tout 
d'abord tributaire de la vignette au Crayon, 
écrit M. P. Gusman, Doré trouva la formule 
trop étroite, pas assez souple et peu expéditive 
pour les dessins à grand effet. Alors il osa 
peindre sur bois des compositions de libre 
lacture qui allait surprendre les graveurs tous 
Jes premiers. Comment allaient-ils traduire et 
non suivre ? Les burins et les échopes avec leurs 
angles divers devaient permettre l'évolution 
nécessaire, la manière de se servir de ces outils 
restant toutelois l'essentiel. Avec des séries de 
tailles régulières ou pittoresques, des travaux 
intelligemment compris, le graveur, qui aussi 
souvent était bon dessinateur ou peintre, 
arriva à traduire typographiquement les dessins 
nouveaux, à la grande satisfaction de G. Doré.» 

Après Doré, il y a, pour le livre du moins, 
un autre courant. L’eau-forte devient son mode 
d'illustration le plus recherché des amateurs. 
Mais le bois conserve le domaine des pério- 
diques. Ze Monde Illustré, en tête, avec 
Daniel Vierge, Edmond Morin, puis Lepere. 
L'Ilustration, qui prendra plus tard une place 
prépondérante, La France /llustrée, la Gazette 
des Beaux-Arts, précieux recueil, dès ses 
débuts en 1859, de la gravure sur bois, sous 
l'impulsion de Charles Blanc, son fondateur. 
Charles Blanc donna aussi une vive impulsion 
au bois, en lui demandant les reproductions 
d'œuvres de son grand ouvrage l'Æistoire des 
Peintres de toutes les écoles. Ensuite vinrent 
les procédés photomécaniques qui menacérent 
tellement la gravure en général que les graveurs 
se formérent en société pour se défendre. De ce 
groupement sortit l'/mage (1896-1897), mais la 
défense la plus efficace fut, sans nul doute, la 
substitution de la gravure originale à la gravure 
d'interprétation. Lepère fut le principal artisan 
de cette évolution. Néanmoins, le bois, sous sa 
double forme, devait réintégrer le livre de luxe, 
à l'instigation de l'éditeur Edouard Pelletan 
qui, intelligent et tenace, triompha des opposi- 
tions et des routines (1896-1912). 

Ceci nous amène au XX° siècle et déborde le 
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cadre que M. Gusman s'est imposé. Mais, 
comme il est très difficile de s'enfermer dans les 
limites d’une chronologie qui ne répond à rien 
de réel, il a poursuivi son étude jusqu'à la 
guerre, qui fut, en tout, une séparation entre 
deux époques, une borne frontière. 

L'ouvrage de M. Gusman comprend une 
abondante introduction historique, une double 
nomenclature des illustrateurs et des graveurs, 
l'une et l'autre avec des notices d'importance 
variable selon la valeur de l'artiste étudié, et 
une liste des principaux livres parus au cours 
du XIx¢ siècle, mais sans table alphabétique, ce 
qui en rend la pratique un peu malaisée, le tout 
illustré de gravures tirées, pour la plupart, 
sur les blocs mêmes. Des références bibliogra- 
phiques complètent cet utile ouvrage, dont ne 
pourront se passer ni les historiens de l’art, ni 
les critiques, ni les libraires, ni même les 
bibliophiles avertis. 

M. Gusman, qui nous avait déjà donné, en 
1917, La Gravure sur bois et d'épargne sur 
métal, du XIVe au XX® siècle, continue ses 
fructueuses investigations avec Za Gravure sur 
bois en France au XX° siècle. Nous espérons 
qu'il prépare un troisième volume, complément 
des précédents, qui traitera plus en détails de 
la gravure originale et de la gravure en 
couleurs, conquêtes de notre temps. On ne 
saurait méconnaître leur importance, qui se 
manileste dans la considérable production 
bibliophilique, et par suite artistique, consta- 
tée, presque exclusivement en France, depuis 
dix ans. CLEMENT-JANIN 


PUBLICATIONS D'ART 
EN ESPAGNE 


Il ne sera pas, croyons-nous, inutile de signa- 
ler ici la faveur croissante dont l'histoire de 
l'art jouit depuis quelque temps en Espagne et 
le nombre croissant des publications qui y sont 
consacrées aux monuments et aux artistes dont 
ce pays s’enorgueillit à bon droit. 

A côté des périodiques qui étaie t déjà connus 
depuis longtemps, il en parait maintenant de 
nouveaux. A Madrid, le Centre d'Études histo- 


riques continue à publier régulièrement les 
importants fascicules de Archivo espanol de 
arte y arqueologia, où les premiers archéologues 
et écrivains d'art espagnols donnent des études 
qu'il faut connaître. A Barcelone, la Gaseta de 
les Arts transformée est devenue une véritable 
revue consacrée à l'art catalan ancien ou 
contemporain. Et dans d'autres villes encore des 
sociétés actives font paraître d'intéressantes 
publications périodiques et des volumes abon- 
damment illustrés, où il y aurait souvent à trouver 
beaucoup plus que des faits d'un intérêt local : à 
Cordoue, par exemple, l'Académie royale des 
Sciences, Belles-Lettres et Arts, en même 
temps qu'elle prend une part active à des fouil- 
les telles que celles de Medinat-ez-Zahra, publie 
quatre fois l'an un Bulletin que les archéolo- 
gues qui étudient l'antiquité romaine ou l’art 
musulman auraient intérêt à dépouiller; et dans 
la capitale provinciale moins connue chez nous 
de Castellén de la Plana la Sociedad Castello- 
nense de Cultura imprime un bulletin trimes- 
triel et des ouvrages comme ceux de M. Manuel 
Beti Bonfill sur £7 Pintor Cuatrocentista*Va- 
lentin Montoliu et Los Santalinea orfebres de 
Morella ou de M. Ricardo Carreras sur la 
petite ville ancienne de Cafi qui méritent d'être 
signalés à ceux qui étudient les primitifs valen- 
ciens. 

Ce qui est symptomatique sur la faveur dont 
jouit l'histoire de l'art national, ce sont, comme 
toujours, les collections de vulgarisation: La 
série de petits volumes intitulée Æ7 Arte en 
E’spana que publie la librairie Thomas s'est 
enrichie récemment de fascicules sur la cathé- 
drale de Sigiienza, le musée de peintures de 
Séville, Ribera, l'Escorial, Saragosse, et la 
cathédrale de Tolède. Une série analogue 
consacrée plus spécialement aux monuments 
catalans, vient d'être commencée par. la 
librairie Verdaguer avec deux volumes sur la 
cathédrale de Barcelone et l'abbaye de Santas 
Creus dont les bonnes introductions sont dues 
à M. F. Martorell et à M. E. Toda. Dans 
l'utile petite collection des Cartillas excursio- 
nistas où il avait déjà donné de commodes petits 
guides d'Avila, Ségovie, Alcala, Guadalajara 
et Le Pardo, M. Elias Formo vient d'ajouter 
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deux nouveaux opuscules sur Aranjuez et sur les 
collections madrilènes de l'Académie des Beaux- 
Arts de Saint-Ferdinand 1. Une section entière 
de sa Biblioteca de iniciacion cultural est 
dédiée aux arts plastiques parl'Æditorial Labor: 
M. Manuel Gomez Moreno doit y faire paraître 
un volume sur l’Aré arabe d'Occident qui est 
attendu avec impatience; et M. José Ramon 
Mélida, le respecté et savant directeur du Mu- 
sée archéologique national, y a publié récem- 
ment un excellent livre, enrichi de nombreuses 
et bonnes photographies, qui est intitulé Archéo- 
logie espagnole et où il décrit d'une façon claire 
et sûre ce qu'ont laissé en Espagne les âges 
préhistoriques, les civilisations phénicienne, 
grecque et ibérique, l'antiquité romaine et les 
premiers temps du christianisme?. Enfin une 
autre série de petits livres sur l'histoire de 
l’architecture espagnole va nous apporter pro- 
chainement deux volumes où M. Juan de Mata 
Carriazo et M. E. Camps Cazorla étudient 
l'Architecture préhistorique et l'Architecture 
visioothe, asturienne et mosarabe avec toute la 
solidité d'information qui est celle des jeunes 
savants formés au Centre d'Études historiques 
de Madrid. 

L'Université de Séville à laquelle appartient 
maintenant M. Carriazo, déploie une féconde 
activité dans cette région si riche en œuvres 
d'art de toutes sortes qu'est l'Andalousie. Son 
Institut d'Histoire de l'Art, que dirige M. Diego 
Angulo, constitue une collection de documents 
photographiques d'art régional qui devrait servir 


d'exemple à nos principaux centres provinciaux; 
et il édite actuellement d'importantes publica- 
tions magnifiquement illustrées sur la grande 
sculpture andalouse à l'époque des Martinez Mon- 
tanés, des Juan de Mesa ou des Alonso Cano!. 
Signalons enfin, parmi les plus récents ouvra- 
ges parus a Madrid, ceux que la librairie 
Espasa-Calpe vient d'éditer en faisant porter 
désormais une partie de son effort dans le 
domaine artistique. Depuis les publications 
qu'elle a données à l'occasion du centenaire de 
la mort de Goya?, elle a fait traduire du texte 
allemand |' Histoire de la Peinture espagnole 
de M. August L. Mayer et une série de 61 étu- 
des diverses du même auteur sur l'Aré gothique 
en Espagne. Puis M. Leoncio Urabayen y a 
fait paraître sur l'architecture populaire basque 
un petit livre simplement, mais abondamment 
illustré, où l’on trouvera une utile contribution 
à l'étude d'une forme d'art régional qui a ins- 
piré aussi tout un style dans le Sud-Ouest de la 
France‘. Il importe surtout de mentionner tout 
spécialement l'important ouvrage où M. Sera- 
pio Huici fait connaître le Sanctuaire de San 
Miguel de Excelsis et son retable émaillé: : 
l'auteur y attribue aux ateliers limousins cette 
pièce incomparable dont la magnificence s’expli- 
que par le fait qu'elle avait été exécutée pour la 
cathédrale de Pampelune; et une riche illustra- 
tion permet de se représenter cette ceuvre qui 
est aujourd'hui presque inaccessible dans sa 
petite église romane au sommet du mont Aralar. 
E. LAMBERT 


REVUES 


LES CREATEURS 
DU STYLE CHIPPENDALE 


Dans les volumes I (part. Il) et II (part. 1) 
des Metropolitan Museum Studies (1929), 
MM. Fiske Kimball et Edna Donnell consa- 


1. Cartillas exeursionistas Tormo, no 6 et 7, Madrid, 
Hauser y Menet, 1929. 

2. J. Ramon M3lida, Arqueologia española, Barcelone, 
1929, 418 p., 210 fig., 36 planches. 
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crent une étude trés développée aux créateurs 


1. Documentos para la Historia del Arte en Andalucia, 
tome I, Séville, 1927; La Eseultura en Andalucia, Sé- 
ville, 1927 sqq. 

2. Cf. Beaux-Arts, 15 novembre 1928, pp. 209-300. 

3. Augusto L. Mayer, Historia de la Pintura española, 
Madrid, 1928, 502 pp., 414 fig.; id., El Estilo gotieo en 
Espana, Madrid, 1920, 310 P., 155 fig. 

4. L. Urabayen, La Casa Navarra, Madrid, 1920, 
240 p., 122 fig. ; | 

=, S. Pluici et V- Juaristi, 2 Santuario de San Miguel 
de Excelsis y su retable esmaltado, Madrid, 1020, 186 p., 
98 fig., 7 pl. en couleurs. 
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du style Chippendale. Le probléme qui occupe 
les auteurs est d'un intérêt capital, mais n'avait 
pas encore reçu de solution satisfaisante. 

MM. F. Kimball et E. Donnell arrivent dans 
leur étude à des conclusions définitives en 
produisant des documents et en signalant des 


faits peu connus. 
Ils passent en revue toutes les publications se 


Dessin dans la manière de Copland, 
Pl, CXLVII du Direetor de Chippendale (1re éd, 1754) 


(Métropolitan Museum.) 


rapportant a la création du nouveau style et 
démontrent facilement que les créations de 
Mathias Lock (1740), de Copland (1746) et plus 
tard celles de Darly (1750-51) ont précédé 
l'activité de Chippendale (Zhe Gentleman & 
Cabinet Maker's Director, 1753-54) qui, a pro- 
prement parler, n'a créé aucune forme ornemen- 
tale nouvelle. L'originalité de Chippendale était 
d'un ordre tout à fait différent: il utilisa ces 
nouvelles formes ornementales en les appliquant 
aux meubles, à tous les objets qui nous entourent. 


C'est là que réside le grand mérite de l'homme 


pratique, l'homme d'affaires que fut Chippendale. 

Opportuniste, mais doué d'une observation et 
d'une intelligence peu communes, Chippendale 
reconnut en 1754 l'existence de la vogue pour la 
rocaille. Mais il tourna bride en 1768, quand il 
perçut l'influence croissante du gout nouveau 
pour le classicisme (de Robert Adam). 

L'étude des dessins publiés sous le nom de 
Chippendale lui-même et servant de modèle 
aux meubles fabriqués dans ses ateliers à partir 
de 1755 est la seconde tâche que se proposèrent 
les auteurs. 

Leur conclusion, après l'analyse des docu- 
ments, manuscrits, etc., dont nous disposons (v. le 
Print Department du Metropolitan Museum de 
New-York et les coll. du Victoria and Albert 
Museum de Londres, etc.), et surtout de la 
technique des dessins ornementaux (comparés 
à ceux de ses devanciers) est que tous les dessins 
faits pour la première édition du Director de 
Chippendale sont l'œuvre de Copland. Les gra- 
veurs Darly et Müller les ont utilisés. Enfin 
Chippendale s'était adressé à Lock qui avait 
une technique plus déliée pour des esquisses 
qu'on exécutait spontanément sur la commande 
des clients. 

La chronologie des publications confirme 
cette analyse. Les recueils de Lock et de 
Copland, qui s’échelonnent de 1740 à 1752, 
s'interrompent 753: nouveaux 
travaux ne paraissent qu'en 1769; les artistes 
ne donnent donc aucun: œuvre personnelle de 
1752 à 1768, en d'autres termes pendant toute 
la période des publications et de l'activité de 
Chippendale, qui à cette époque fut un pionnier 
du nouveau style. 

La dernière partie de l'étude de MM. F. Kim- 
ball et E. Donnell est consacrée aux dessins, 
dans le style de Chippendale, du livre de la 
société « Upholsterers » dont on ne connaissait 
que la seconde édition sans date et sur laquelle 
les opinions les plus erronées étaient répandues 
parmi les écrivains d'art. Les auteurs signalent 
la première édition du livre en question (1760), 
comparent les dessins qu'on y trouve avec ceux 
de [Album de Chippendale du Metropolitan 
Museum qui n'ont pas été publiés dans le Direc- 
tor, et arrivent a la conclusion qu'ils ont été 
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pour la plupart dessinés par Copland, d'autres 
planches étant de la main de Thomas John- 
son, Ince et Mayhew. Ce livre est contem- 
porain de la troisième édition du Director 
de Chippendale. 

Enfin, pour terminer, les auteurs montrent 
qu'un grand nombre d'objets qui ont été attri- 
bués à Chippendale lui-même, bien qu'exécutés 
dans le style Chippendale, en réalité ne lui 
appartiennent pas. 


PART DE DONATELLO 
ET LES 


SeULETURES, ANTIQUES 


Dans un article sur l'art de Donatello et 
de Jacopo della Quercia (dans le Bo//etino 
d'Arte del Ministero della Publica [struzione, 
oct. 1929), M. Géza de Francovich cherche a 
démontrer qu'un grand nombre d'œuvres de 
jeunesse de Donatello ont été influencées par les 
sculptures antiques qui a cette époque lui 
servirent certainement de modèles. Ce fait 
confirme la tradition rapportée par Manetti et 
Vasari (et combattue par Semper, Bode, Schu- 
bring et Semrau, entre autres) du voyage que 
Donatello aurait effectué en compagnie de 
Brunelleschi à Rome, où il aurait pu voir ces 
sculptures antiques (1402-1403). 

L'auteur compare le sacrifice d'Abraham de 
Donatello (av. 1421) à la statue du Pesquin 
(fragment du groupe de Ménélas et de Patrocle), 
la tête d'Abraham à la tête du fleuve Nil, la 
tête d'Abacuc (1415 1425) au buste d'un 
romain, conservé au Musée du Capitole, la tête 
de Jérémie (1423-1426) du campanile du Duomo 
à celle du Musée archéologique de Madrid, la 
tête connue sous le nom de Poggio Bracciolini 
à celle de César au Palais Pitti, etc. Ces 
rapprochements assez frappants montrent les 
affinités des objets comparés (ceux de Donatello 
étant d'une sensibilité autrement prononcée, et 
animés d'une vie intérieure toute particulière), et 
excluent l'hypothèse, suzgérée par certains cri- 
tiques d'art, d'une influence de l’art nordique 
(Claus Sluter) sur Donatello. 


Dans le même article l'auteur aborde encore 
la question des ressemblances qu'on trouve 
parfois entre l'art de Donatello et celui de 
della Quercia. Après avoir analysé les docu- 
ments de l’époque et le style des deux artistes, 
M. Géza de Francovich: arrive à la conclusion 
qu'il faut donner partout la primauté chronolo- 
gique et artistique à Donatello. 


L'ART EN SUEDE 


Dans le numéro VI du Parnassus, 1920, 
M. Henrik Cornell, professeur a l'Université 
d'Upsala, signale l'importance des travaux 
entrepris en 1928 et en 1929, dans les églises de 
la Suède centrale. Il s'agit de la découverte de 
spécimens de la peinture murale du Xv° siècle, 
badigeonnés à l'époque de la Réforme, et qui 
commencent à être nettoyés actuellement. 

En effet, les peintures de l’église de Ehren- 
tuna et de Vaksala, près d’Upsala, sont d'un 
intérêt tout à fait particulier. C'est un des plus 
riches trésors de l'iconographie médiévale du 
nord de l'Europe, appartenant à la première 
partie du xve siècle, ce qui le rend particuliè- 
rement précieux. 

Les peintures de Vaksala (qui ne sont pas 
encore entièrement découvertes) abondent en 
détails fantastiques et grotesques. Aux angles, 
on trouve des figures nues, parmi lesquelles 
l'image d'un sauvage barbu. Une voûte présente 
les peintures de la Création du Monde et de 
l'histoire d'Adam et Eve, de Caïn et Abel. À 
côté de ces œuvres du XV° siècle, les traces d'une 
peinture plus ancienne persistent aussi, on 
perçoit facilement les ornements du XIv° siècle. 

Les peintures de Ehrentuna (découvertes 
pendant l'été de 1928) sont plus simples. La 
Création, la Passion, le Fugement dernier et 
des épisodes de la Bible sont les sujets qui y 
sont traités. 

On a découvert aussi des peintures plus 
récentes appartenant aux artistes Peter et 
Albert (seconde moitié du Xv° siècle) et a leurs 
élèves | par exemple, au cours des fouilles de cette 
année à Stavby, près d' Upsala), aussi bien que 
des peintures murales du XVI° siècle, spécimens 


136 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de l'art de la Renaissance et du baroque suédois. 

Parmi les derniers événements artistiques de 
Cornell signale l'exposition 
rétrospective de l'art textile du XIV® au 
XIX¢ siècle, qui a eu lieu en janvier à Stockholm, 
à la Galerie d'art de Lilljeralet. 


cette année, M. 


LE REBARLE DEGANTACCRUZ 
A CARDENOSA 


M. E. Camps Cazorla étudie dans le n° 14 
de l'Archivo espanol de arte y arqueologia une 
œuvre inédite du XVI¢ siècle, le retable de l'église 
de Santa Cruz à Cardeñosa (près d’Avila). 

La partie centrale est défigurée par un grand 
tabernacle baroque. La partie supérieure semi- 
circulaire figurant le Père Éternel et les anges 
est probablement aussi de l’époque baroque. 

Les parties latérales du retable représentent 
l'histoire du Christ : en bas, à gauche, l'Annon- 
ciation ; à droite, la Naissance du Christ ; au 
milieu, à gauche, la Crucifixion; à droite, la 
Pieta. Ce sont des sculptures en bois apparte- 
nant a différents artistes. Les deux parties du 
haut du retable sont peintes. Celle de gauche 
n’a pas été identifiée encore ; sur celle de droite 
on voit l'image du Christ et deux figures, peut- 
être Elie et Moïse (serait-ce La Transfigu- 
ration ?) En haut, au milieu, une croix du 
XVIIIe siècle; entre les peintures et la croix les 
figures des quatre évangélistes. 

On posséde des documents qui permettent de 
préciser les dates de l’exécution de l'œuvre 
(1532-1535) et les noms des artistes (Blas Her- 
nandez, Jeronimo de Avila, Tiribio Gonzalez). 


LE PREMIER VOYAGE 
DE GOYA A MADRID 


Dans le même numéro de l'Archivo E’spa- 
ñol de arte y arqueologia, M. F. Sanchez 
Cantén publie dans son article « Le premier 
voyage de Goya à Madrid» un extrait des actes 
de l’Académie royale de « Las Nobles Artes 
de San Fernando » témoignant de la venue de 
Goya a Madrid en 1763, fait resté inconnu aux 


biographes de l'artiste. Le document produit 
par M. Sanchez Canton signale que « Fran- 
cois Joseph Goya, naturel de Fuendetodos, 
agé de dix-sept ans, prit part au concours de la 
dite Académie pour obtenir une bourse d'étude.» 
Il échoua, le jury s'étant prononcé en faveur d'un 
certain Grégoire Ferro Requejo. 


LA STATUE DU ROISANCHEIM 


A LA 


CATHÉDRALE DE TOLEDE 


Dans le même numéro, M. KR. de Oruéta 
essaie d'identifier le chef-d'œuvre de sculpture 
gothique du XIII° siècle qui décore (entre les 
arcs de la haute galerie) le pilier «de la Epis- 
tola» près de la «Capilla mayor» de la 
cathédrale de Tolède. Il s'agit d’une figure de 
roi, placée en face de l'autel principal et 
témoignant d'un art très supérieur aux autres 
figures du monument. Mal éclairée, la statue 
n'a jamais attiré suffisament l'attention des 
érudits. En produisant l'historique de la cons- 
truction de la cathédrale, le rôle qu'a joué dans 
ces travaux le Roi Sanche le Brave (fondateur 
de la chapelle des « Reyes Viejos » qui se trou- 
vait à la place de l'autel de la « Capilla 
mayor »), et en comparant la statue en question 
aux sculptures funéraires de Dona Maria, 
épouse du-Roi Sanche, et de Dona Benren- 
guela, première épouse d'Alphonse VII, l'auteur 
arrive à la conclusion qu'il s'agit ici de la 
figuration du RoiïlSanche IV, les trois statues 
provenant sans doute du même atelier, sinon du 
même artiste. 


LA SCULPTURE 
A L'ÉPOQUE ROMANE 


M. H. Focillon publie dans le numéro de 
décembre 1929 de la revue Cahiers de Belgi- 
que un important article sur le rôle de la 
sculpture dans les œuvres architecturales de 
l'époque romane. L'auteur montre les rapports 
de nécessité qui existent entre l'architecture et 
ses différents éléments : d'abord les murs, puis 
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la sculpture. Il insiste sur les efforts de cette 
époque pour accorder le mur, le décor et la 
fonction. Les raisons liturgiques mises à part, 
l'architecture même et les lois de sa conception 
amenèrent à des sculpturales d'une 
grande beauté exprimant le thème monu- 
mental. 

La sculpture romane participe à la vie de 
l'édifice roman, elle y est plastiquement et 
architecturalement nécessaire. L'ombre et la 
lumière font alterner les larges surfaces calmes 
et le labyrinthe d'un décor complexe, la densité 
lisse d’une paroi et le fourmillement calculé des 
sculptures qui sont soumises, pliées, subordon- 
nées à l'architecture. Les figures se distribuent 
dans l'édifice + non selon les lois de la perspec- 
tive optique, non selon les principes de la 
hiérarchie, mais conformément aux règles archi- 
tectoniques». Ainsi «la frise, la niche, la corbeille 
du chapiteau, l’archivolte, le claveau, le tympan 
traitent les formes de la vie suivant des néces- 
sités étrangères à la vie même, et c'est parce 
qu'il y eut une architecture romane que la 
sculpture romane existe comme telle». M. H. 
Focillon souligne avec une pénétration remar- 
quable que « tantôt la sculpture romane 
interprète l'espace comme une limite contre 
laquelle elle s'applique avec exactitude: elle est 
paroi, elle est muraille; tantôt elle l'interprète 
comme un milieu à l’intérieur duquel elle 
pénètre et dont elle prend plus ou moins posses- 
sion ». L'auteur arrive à la conclusion que 
l'architecture romane organise une juste combi- 
naison des formes. Ainsi le relief est traité en 
fonction, non d'exigences imitatives, mais 
des lois qui décident de l'emplacement de la 
sculpture, et ce mystérieux univers plastique 
apparaît comme une harmonie. 


formes 


L'EXPOSITION 
DE L'ART ITALIEN 
LA RESTAURATION DES ANCIENS TABLEAUX 


Le Cav. Hector Modigliani, conservateur du 
Musée de Brera, à Milan, publie une lettre dans 
le Times du 31 déc. 1929, concernant la ques- 


tion du nettoyage et des restaurations qu’ont 
subis les tableaux exposés actuellement a la 
Burlington House. 

M. Modigliani cite une série d'œuvres aux- 
quelles on est parvenu a restituer leur forme 
primitive, apres traces 
des restaurations maladroites d’antan, en les 
débarrassant des couches de peinture plus ré- 
centes, appliquées souvent selon le besoin ou la 


avoir éliminé les 


fantaisie des possesseurs. 

Ainsi le portrait du Poète couronné de lau- 
riers, par Antonello de Messine, se présentait, 
il y a quelque temps, sous la forme d'un séna- 
teur vénitien en tunique bleue, avec un béret et 
une cravate rouge; un homme peint par 
Raphaël fut repeint en double dimension et ha- 
billé d'une fourrure qui lui donnait l'air d'un 
chauffeur moderne. 

Le superbe portrait du Musée Civique de 
Pavie, par Antonello de Messine, a été comple- 
tement repeint. 

Un retable, par Vincenzo Pagani (a Brera, 
Milan) provenant des Marches et figurant sainte 
Catherine, fut transformé en san Ginesio, parce 
qu'il se trouvait dans une église dédiée a ce 
saint. 

L’exemple le plus typique des restaurations 
maladroites, d'après M. Modigliani, est la 
Derelitta, par Botticelli, appartenant à la coll. 
du prince Pallavicini de Rome. Tout le fond du 
tableau a été repeint par un restaurateur, ce qui 
a donné l'impression d'un coloris varié, d'un 
fond bigarré — conséquence de la réaction chi- 
mique des couleurs nouvelles sur le tableau pri- 
mitif. La restauration récente a complètement 
enlevé cette couche de couleur superposée 
l'impression qui donne le tableau sous sa forme 
actuelle est complétement différente. 

La méme chose peut étre dite du retable 
d’Ancone, par Titien, du Pere Eternel de Pé- 
rouse, par Pérugin, du Saint Facques de 
Modène, par Cosimo Tura, du Saint Chrysogone 
de l'église de Saint-Trovasi, à Venise, par Gian- 
bono (tableau du xX11I* siècle repeint au XVII‘), 
etc. On a laissé sur quelques tableaux de petits 
morceaux non nettoyés pour permettre de com- 
parer l'état primitil et l'état actuel des tableaux 


exposés. 
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LES GRECO 
DE PHILADELPHIE 


Dans le numéro de décembre du Pens vivania 
Museum Bulletin, M. H.-G. Marceau consacre 
un article aux tableaux du Greco qui se trouvent 
à Philadelphie. L'auteur en signale dix. 

Parmi ces œuvres, nous trouvons une Piefà 
de la première période de l'activité de l'artiste 
(on pourrait dater ce tableau de 1577 à 1584: il 
témoigne encore de la forte influence de l'école 
vénitienne), de la collection Johnson; la Crucifi- 
xion (1588-1590) et le Portrait d'une dame 
(1594-1604) | princesse Eboli ?|, de la deuxième 
période, de la même collection (provenant 
de la coll. du marquis de la Vega Inclan, de 
Tolède): ensuite la Crucifixion (1606-1610), de 
la collection Wilstach, appartenant à la troi- 
sième période; les deux tableaux de la collec- 
tion Widener Saint Martin et le mendiant et 
La Vierge, sainte Agnès et sainte Thècle (1597- 
1500); voir ce dernier tableau chez Aug. Meyer, 
n° 35, désigné comme La Vierge, sainte Agnes 
et sainte Marianne (?)!, de la deuxième période. 

La Spoliation du Christ, de la fondation Bar- 
nes, appartient à la même époque, enfin deux 
tableaux de la coll. Th. Pitcairn (prétés au 
musée de la ville), sont également de cette deu- 
xième période : La famille (c. 1586) et Saint 
Fean-Baptiste (1594-1604), provenant de la 
coll. du marquis de la Vega Inclan, de Tolède. 

En comparant ces tableaux et leurs différentes 
répliques, M. Marceau essaie d'analyser l'art du 
Greco, de dégager les traits particuliers de sa 
facture. ll voit l'influence de ses conceptions 
mystiques et de la négation consciente du natu- 
ralisme dans son art, combat l'opinion cou- 
rante selon laquelle certains traits de cet art 
s'expliqueraient comme étant le résultat d'une 
espèce d’astigmatisme, et signale avec raison 
quelques tableaux et détails de tableaux qui, bien 
qu'apparténant À la deuxième et même à la 
troisième période de l'activité de l'artiste, témoi- 
gnent d'un dessin impeccable et normal, ce qui 
exclut l'hypothèse d'une vision maladive (voir 
en particulier les portraits). 

Peut-être la connaissance de récentes études 
sur l'artiste par exemple de la monographie du 


Dr Aug. Meyer, 1926, et, en particulier, des 
articles de M. R. Byron et du Dr Aug. Meyer 
sur les rapports entre le Greco et la tradition 
orientale byzantine, dont nous avons rendu 
compte dans le dernier numéro de la Gazette) 
aurait-elle permis à l'auteur de poser le pro- 
blème de la forme, de la lumière et de l'ico- 
nographie dans l'art du Greco avec plus d’am- 
pleur et de précision. 


JAN VAN SCOREL 


Le Dr G. J. Hoozewerff consacre un article 
à Jan Van Scorel dans la revue hollandaise Oud 
Holland, n° 5, 1929. Il tâche de prouver que les 
dix œuvres attribuées à Jan Van Scorel à l'expo- 
sition de l'art hollandais (printemps 1929, à 
Londres) appartiennent au moins à quatre artis- 
tes différents. L'auteur essaie de préciser le 
caractère artistique des œuvres de Jan van 
Scorel, en comparant ces tableaux avec celles de 
ses œuvres dont l'authenticité est indiscutable. 


UN PORTRAIT INÉDIT 
DE MACHIAVEL 


M. Mansfield signale dans la Rivista d'Arte 
(N° 3, juillet-septembre 1929) un portrait iné- 
dit de Machiavel, qui a émigré il y a un siècle 
de Florence à Londres, où il se trouve actuelle- 
ment dans la collection Isabelle et Marie Browne. 
Ce portrait présente des analozies avec celui que 
copia Cristofano dell’Altissimo pour Cosme de 
Médicis actuellement au Musée des Offices). 

Le tableau appartient à l'école florentine du 
XVI° siècle et témoignent tout particulièrement 
de la manière de Bronzino. Deux autres portraits 
connus de Machiavel attribués à Bronzino (fron- 
tispice de l'édition de 1797 des œuvres de 
Machiavel, et le tableau de la collection Doria, 
de Rome) n'ont aucun rapport avec la peinture 
en question, qui dérive d'un portrait antérieur. 


LE NETTOYAGE 
DES BRONZES ANTIQUES 


Dans le n° 8 (septembre 1929) de la revue 
Museion, M. C. Zenghelis consacre un article 


~ 


_ 


BIBLIOGRAPHIE 


139 


(Contribution à l'étude des bronzes antiques) 
a la question du nettoyage des bronzes trouvés 
au fond de la mer. Il signale les différentes 
méthodes de nettoyage, en particulier les pro- 
cédés récents (qui ont donné déjà d'excellents 
résultats) emp'oyés au Musée d'Athènes : on 
soumet la statue à l'action de la vapeur sur- 
chauffée. Un autre problème qui préoccupe l'au- 
teur est celui de la patine. L'ancienne méthode 
qui enlevait la patine polychrome par des 
moyens chimiques et la recouvrait d'un vernis 
noir par crainte d'y voir apparaître plus tard la 
patine corrosive et chlorurée (surnommée «la 
peste du bronze ») est actuellement remplacée 
par un procédé différent permettant de conser- 
ver la patine après avoir acquis la conviction 
que le bronze ne courait aucun danger. 
D'ailleurs on peut bien supposer que la patine, 
dans certains cas, était l'œuvre des artistes eux- 
mêmes. On oppose donc la patine « noble » (lisse 
et uniforme, due à l'action du temps) à la patine 


artificielle absolument polie et luisante). Cette 
dernière doit son existence à des raisons artisti- 
ques, à des raisons de conservation. 

A la fin de son article, M. Zenghelis joint un 
paragraphe sur les moyens de combattre la 
patine corrosive et de paralyser son action (cf. 
le chauffage, les feuilles d'aluminium absorbant 
le chlore de la patine corrosive, la réduction 
électrolytique de la patine dans une solution de 
cyanure de potassium). Il arrive à la conclusion 
que l’eau salée, la solution chlorurée de l'oxygène 
et de l'acide carbonique de l'air sont les trois 
agents qui agissent simultanément sur le bronze. 
Ils forment cette redoutable patine qui finit par 
l'abimer et le réduire en poudre. Les bronzes qui 
se trouvent dans la mer ne peuvent donner 
naissance à cette patine, en raison du manque 
d'oxygène et surtout d'acide carbonique; au 
contraire, dans le cas des objets exposés à l'air 
humide, elle se forme avec beaucoup de facilité. 

M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


CORRESPONDENCE 


Nous recevons la lettre suivante : 

Florence, le 19 décembre 1929. 
Monsieur le Directeur, 

J'ai été un peu surpris de voir, dans le der- 
nier numéro de la Gazette des Beaux-Arts 
(décembre), un article sur le Martyre du frère 
Pierre de Sienne et de ses compagnons à Tana, 
fresque d'Ambrogio Lorensetti, qui présente 
comme un apport nouveau et personnel des 
faits sur lesquels j'ai le premier insisté dans 
mon livre sur les /nfluences Orientales dans la 
Peinture Toscane (Paris, Laurens, 1924), en 
faisant ressortir leur signification d’une façon 
plus affirmative encore, grâce à une étude plus 
suivie et à des confrontations concordantes. 
Dans l'article en question, nous nous trouvons, 
mon livre et moi, sommairement escamotés en 
note, et cette simple mention a meme disparu 
complètement dans le résumé en anglais placé 
à la fin de la livraison : on y fait exclusivement 
honneur à M. Edgell de la perception des 
contacts entre les peintres siennois et l'Extrême- 
Orient, que mon livre a le premier envisagés et 


démontrés. Je ne reconnais pas les habitudes de 
nos milieux savants. 

Les faits caractérisés que groupe M. Edgell 
sont : les relations directes et régulières établies, 
à la fin du Xue siècle et surtout au commence- 
ment du XIV*, entre la Toscane et la Chine; 
l'importance du guide du commerce (Pratica 
della Mercatura) rédigé en 1335 par le Floren- 
tin Balducci Pegolotti, qui trace pour les mar- 
chands toscans l'itinéraire jusqu'à Pékin; 
l'apport d'œuvres d'art d’Extréme-Orient en 
Italie: et surtout la présence, dans la fresque 
d'Ambrogio Lorenzetti à San Francesco de 
Sienne, de Mongols et d'un Chinois authenti- 
ques, c'est-à-dire représentés d'après nature. 
Ce sont la des constatations exposées dans le 
livre que je viens de rappeler, dans la Ire par- 
tie, chap. VII (La Représentation des types 
orientaux), Ie partie, chap. VIL (Des parti- 
cularités de la peinture siennoise et de leur 
origine) ; IVe partie, chap. I et II (Les Routes 
commerciales; Les Voyageurs et les récits de 
voyages). Il est à noter que M. Edgell semble ne 
connaître les récits de voyages et le traité de 
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Pegolotti qu'indirectement, par l'ouvrage an- 
lais de Beazley, qu’il cite seul, 

Quels que soient, je puis l'assurer, mon déta- 
chement des mesquines vanités d'auteur et ma 
répugnance pour les plaidoyers pro domo, je ne 
puis laisser oublier que c'est apres de tres lon- 
gues années d'investigations patientes et de 
méditations que j'ai pu arriver aux précisions 
et à la cohésion d'une histoire refaite sur de 
nouvelles bases, étayée d'observations de laits 
multiples. Mon livre a eu une ample répercus- 
sion un peu partout, dans les centres d'études ; 
j'en ai moi-même résumé la doctrine dans un 
article de la Revue Hebdomadaire (Une nou- 
velle théorie de l'Art Italien, 26 sept. 1925); 
récemment, j'ai donné a mes /nffuences Orien- 
tales deux corollaires, dans une étude sur 
Cimabue, Duccio et les premières écoles de 
Toscane à propos de la Madone Gualino {Biblio- 
thèque de l'Institut français de Florence ; Cham- 
pion 1929) et dans une communication faite l'an 
dernier à l'Académie des Inscriptions : Ze 
Moin: arménien Hethoum et les apports 
d'Extréme-Orient ala fin du XIITe et au com- 
mencement du XIV®e siècle, que vient du publier 
l'excellente Revue des Etudes Arméniennes, 
dirigée par M. F. Macler. Et je n’ai pas encore 
tout dit ; je continue mes recherches dans la 
méme voie. 

Je tiens d'autant plus aux revendications légi- 
times que, si j'ai trouvé dès le début des adhé- 
sions très larges et même complètes, je n'ai pas 
été sans rencontrer des résistances. Aujourd'hui 
encore, en certains lieux, quelques-uns croient 
habile d'organiser autour de mon œuvre une sorte 
de conspiration du silence, sans songer qu'ils se 
placent aussi eux-mêmes en dehors du courant 
scientifique. On m'a laissé les risques de mon 
apport; maintenant que le chemin est frayé, 
les batailles livrées, je demande a en garder 
aussi les avantages (que l'on se rassure : en pa- 
reille matière, ils sont surtout posthumes). 

Il y a deux points nouveaux apportés par 
M. Edgell, et que je me plais à reconnaître : 
d'abord la mention du voyage d'Ibn-bar-Sau- 
ma, chrétien nestorien de Pékin, qui vient a 
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Rome et passe en Toscane en 1287 ; c’est un de 
ces agents de liaison dont j’ai cité plusieurs, et 
cette mention est d'un très grand intérêt. Le 
second point est la proposition concernant le 
sujet de la fresque d’Ambrogio Lorenzetti, qui 
serait non pas le martyre des franciscains au 
Maroc, a Ceuta, mais a Tana, dans l'Inde. C'est 
la une curiosité historique, mais l'hypothèse est 
fort plausible. I] faut remarquer pourtant que la 
raison donnée par M. Edgell n'est pas absolu- 
ment probante, car l'invocation au premier mar- 
tyr franciscain siennois, le frère Pierre, pouvait 
très bien se comprendre pour la représentation 
d'une scène de martyre postérieure. Je puis 
cependant lui suggérer, à l'appui de sa thèse, 
que Ghiberti, dans ses Commentari, au sujet de 
la suite de fresques d'Ambrogio Lorenzetti à 
San Francesco de Sienne, consacrée à une mis- 
sion franciscaine (cette scène de martyre sub- 
siste seule), parle de prédications ex Asie. 

Je me réjouis certes de voir, de divers côtés, 
— car l'article de M. Edgell n'est pas le seul 
indice que j'en découvre, — les travaux d’His- 
toire de l'Art partir désormais, comme d'un 
fait bien établi, des contacts de la Toscane avec 
le lointain Orient. Je suis en effet convaincu 
que le point de vue que j'ai ouvert modifera 
complètement peu à peu, comme il a déjà com- 
mencé à modifier, la compréhension de l’art 
italien, et plus particulièrement de l'art toscan. 
Ce n'est pas ma personne qui est en jeu, mais 
les résultats de toute une vie de recherches. On 
comprendra donc que j'aie le souci d'établir des 
dates, car je sais bien que pour le grand public 
un article de revue est plus facile à lire qu’un 
gros volume. 

J'ai toujours eu, pour ma part, le scrupule 
d'indiquer ce qui appartient à ceux qui m'ont 
précédé : je ne doute pas que la même loyauté 
ne soit dans les mêmes intentions de M. Edgell. 
Pour un Américain, découvrir l'Europe, ne 
serait-ce pas un peu comme pour nous décou- 
vrir l'Amérique ? . 

Je suis. 


Gustave Soulier. 
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Fig. 2. — Lécythe 
funéraire attique 
Milieu du ve siècle, 
Trouvé à Tell Jemmeh 
(Palestine). 
(Extr. de Palestine Museum 
Bulletin, Ne 4, 1927.) 
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Depuis mon dernier Courrier, trois statues colossales ou 
de grandeur naturelle, toutes du v' siècle avant notre ere, 
sont venues accroître notre trésor de l’art antique; la pre- 
mière, en bronze, « sauvée des eaux »'; la seconde, excel- 
lente copie romaine en marbre d'un grand bronze grec; la 
troisième, restitution en plâtre, due à un archéologue ingé- 
nieux, d’une statue connue seulement par des copies fragmen- 
taires. Parlons d’abord de ces étonnantes nouveautés qui, 
destinées à une belle place dans les futurs manuels de l’histoire 
de l’art antique, creusent comme des) rides) precoces ssur 
les plus récents. 


Située au nord-est de l’île d’Eubée (Nègrepont), le cap 
Artémision et la région voisine doivent leur nom à un petit 
temple d'Artémis Prosesa (orientale), sur une eminence 
entourée de bosquets, en vue de laquelle les flottes grecque et 
perse, en 480, se livrèrent un combat de trois jours. Les 
envahisseurs subirent les pertes les plus lourdes; mais a la 
nouvelle du désastre des Thermopyles, survenu au méme 
moment, la flotte grecque dut faire voile vers Salamine. 


oF . 1 ’ 
L'emplacement exact du temple n’a été determine quen1 880, 
1. Voir ce que j’ai dit des statues dé provenance sous-marine dans la 
Gazette, 1901, I, p. 203; 1928, Il, p. 215. 
10 
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par la découverte d’une inscription de 120 environ avant notre ere, liste ub 
souscripteurs (dont un Romain) qui contribuerent a la restauration de l’édifice’. 

« Bel Artémision, chantait Pindare, où les Athéniens ont jeté les fondements 
glorieux de la liberté ! » Ce ne fut pas, il est vrai, une victoire décisive comme 
celle de Salamine; mais la flotte grecque, où les navires athéniens étaient les plus 
nombreux, réussit à empêcher la flotte perse, au début très supérieure, d'opérer 
un débarquement sur la côte orientale de la Grèce. Une partie de la flotte perse 
avait reçu l'ordre de faire le tour de l Eubée 
pour prendre les Grecs à revers; mals une 
terrible tempéte, accompagnée de tonnerre 
et d’éclairs, venant de la chaîne du Pélion, fit 
échouer cette manœuvre : toute la division 
perse se brisa sur les rochers. « Cela ATTIVAS 
dit Hérodote, par la permission d’un dieu, 
afin que la flotte perse se trouvât égale (et 
non supérieure) à celle des Grecs ». Aussi 
dut-on attribuer le succès final, et d’ailleurs 
relatif, à l'intervention de Zeus lanceur de 
la foudre, qui avait sauvé d’un désastre la 
flotte grecque, dernier rempart de l’indépen- 


dance du pays. 

Le récit d’Herodote ne plut pas à tout 
le monde ; quelques-uns l’accuserent de par- 
tialité pour les Perses. Un écrivain grec, 

ne 2 PI peut-être Plutarque, écrivit dans un traité 

Muse athinanes) Sur la malignité d'Hérodote : « 11 dépouille les 

Grecs de leur victoire, abat leur trophée et 

fait passer pour des fanfaronnades les inscriptions placées près du temple 
d'Artémis* ». 

La statue de Zeus fulminant, tirée de l’eau à 42 mètres de profondeur, est 
un colosse parfaitement conservé, haut de 2"09, auquel on se propose de rajuster 
les bras, dont on possède les morceaux"; le bras droit tenait la foudre, l’autre 
portait probablement un aigle. Sur les circonstances de la découverte initiale, 
des bruits ont couru que je ne puis garantir. Il paraît que des pêcheurs, dès 


Fig. 3. — Tête du Zeus colossal de bronze, 


1. Lolling, Athenische Mittheilungen, t. VII, p. 7 et suiv., a ipti 
: ‘ i / gen, t. “D. . avec plan. La souscript 
rapporta 6385 drachmes. - 1 . ni. 


2. Nous possédons une de ces inscriptions en vers (Anthologie grecque, éd. Didot, t. IL, p. 39). 
3. Picard, Revue de l'Art, 1929, p. 1.et suiv.; G. P. Oikonomos, Comptes-rendus de l'AÂca- 
demie d'Athènes, déc. 1928; Deltion, 1926, p. 86, etc. x 
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foaO, avaient retire des 
morceaux de bras de leurs 
filets et les avaient montrés 
a des antiquaires atheniens. 
Ceux-ci formerent une com- 
pagnie pour retrouver le 
reste de la statue et envoye- 
rent en secret sur les lieux 
une barque munie des agres 
nécessaires. La statue venait 
d’être ramenée sur la rive 
quand la police grecque 
intervint et la confisqua (sep- 
tembre 1928). Puis le gou- 
vernement grec depécha des 
scaphandriers qui, du fond 
d’un navire naufrage, ou il y 
avait encore beaucoup de 
bois pourri, de galets formant 
lest et de plaques de plomb, 
retirerent l’avant d’un cheval 
au galop, de type non attique, 
et un jeune cavalier, l’un et 
l'autre de grandeur naturelle. 
Le cavalier vainqueur 2.14 
course, qui tenait les rênes de 
la main gauche, une badine 
de la main droite, semble — 
mais c’est peut-être une illu- 
sion — plus récent que le che- 
val; on a même propose de 
l’attribuer à l’époque alexan- 
drine. Transportes 4 Athenes, Fig. 4. — Zeus colossal de bronze, trouvé à l'Artémision. 


nettoyes avec beaucoup de (Musée d'Athènes.) 
soin et sans acides par le pro- 
. . . rey cel A >> \ pe ‘ 
fesseur de chimie Zenghelis, qui avait déjà traité de même Ephebe de Marathon’, 
Cc 


1. Voir la relation de M. Zenghelis lui-même dans Aouseïon, 1929, p- I 160 et les photographies 


avant et apres nettoyage, ibid., p. 129, pl. L. 
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ces bronzes sont aujourd’hui en tres bon état. On a constaté, sur le Zeus colossal, 
l'existence d’une patine sulfureuse noire, identique a celle de l'Ephebe de Mara- 
thon, qui paraît bien avoir été étendue à dessein sur la surface, non seulement 
pour ajouter à son éclat, mais pour la protéger. Ainsi se vérifie l'ancienne 
doctrine de Léon Heuzey (1877) sur la patine artificielle de certains bronzes 
grecs, à distinguer de la patine 
naturelle, erugo nobilis, qui est 
l'œuvre de l'atmosphère et du 
temps. 

Que faisait la ce bateau 
coulé ? Assurément il char- 
geait des bronzes antiques; 
mais est-ce à l’époque des 
pillages romains, à celle du 
triomphe du christianisme au 
iv siècle ou a bepouue 
byzantine? Rien ne permet 
pour Vinstant de le décider. 
En tout cass Jésus ete 
jeune cavalier au galop — ce 
qu'on appelait un puer ce/eti- 
zôn* — ne proviennent pas 
nécessairement du même 
endroit, bien que des jeux 
pussent être célébrés à l’ Arte- 
mision en mémoire des évé- 
nements de 480. Les scaphan- 
driers grecs s'attendaient a 
trouver seulement une statue 
Peedi att eee ee d’Artémis; le Zeus fut d’abord 

s . Mais, Zeus ou Poseidon, cette statue est beaucoup trop grande 


Fig. 5. — Profil de la tête du Zeus de l’Artémision. 


(Musée d'Athènes.) 


itot apres Constantin, la dévastation des sanctuaires païens commença et les amis des 


belles choses n'eurent d'autre ressource que de les cacher. Libanius le rhéteur, ami de l’empere 

Julien, fait, dans une de ses lettres, l'éloge d'un prêtre de Tarse qui, ayant etre de sa coche 
une statue d Artémis, avait lait restaurer à ses frais l'arc et les flèches de la déesse = 9 rat 
un sanglier d'argent et une biche. Voir Bidez, Lettres de Fulien (coll. Budé), p me 10, et L Bl Ë 
Mélanges de Rome, 1800, p. 389 et suiv. . | ee aaa 
Sek ome nn pueri de Canachus et de Hégias, Pline, Hist. nat., XXXIV, 75 et 78; statue 
os oS as fizon, Vie des Orateurs, Isocr., 42, ete. Cf. Jex Blake et Sellers, Pliny's Chapters 


~ x 
~~ 


ec a rrr 
COURRIER DE L'ART ANTIQUE Par 
= SS a maak = : . 
pour avoir figure dans un petit temple. Qu'on se rappelle le texte cité plus 
! ! , . / 1 5 , ae . 
haut : Hérodote accusé d’avoir renverse le trophée de 1 Artémision en médisant de 
ves f 3 wee = 1 < NE re . . a ‘y . . 
ces glorieuses journées. Evidemment, cela pouvait se dire au figuré, mais celui 
. , . . 5 . . x . I ! ) . 
qui sexprimait ainsi doit plutôt avoir eu en vue un trophée réel. J’estime 
que les Grecs avaient érigé un monument commémoratif de la victoire sur 
le rivage et que le principal personnage était le Zeus fulminant, sauveur de 
la Grèce par l'orage qu'il déchaina. 


Le style, encore rude, mais correct et plein d’énergie, paraît être celui de 
l'école d’Argos aux environs de 460, à l'époque où furent sculptés les frontons 
d’Olympie. L’admirable tête n'est pas sans analogie avec celles du fronton 
oriental et celle du Zeus d’une metope du temple de Hera a Selinonte'. Le 
monument dont je postule l’existence aurait 
donc été postérieur d'une vingtaine d'années 
au combat naval de l’Artémision. 

Peut-on, pour ce chef-d'œuvre, propo- 
ser un nom d'artiste? Il est antérieur a 
l’activité de Phidias, mais il l'annonce; il 
annonce aussi, et peut-être plus encore, 
celles de Polyclète et de Myron. On songe 
donc au maître commun de Phidias, de 
Polyclete et de Myron, l'Argien Hagela- 
das I (car il eut des homonymes, sans doute 
de sa famille méme). Né vers 520, actif jus- 
qu'après 450, Hagéladas était l'auteur de (Musée d'Athènes) 


Fig. 6, — Avant-train d’un cheval de bronze, 


trouve a l’Artémision. 


beaucoup d'œuvres qu ont louées les anciens, | 

entre autres du Zeus de l’Ithôme, vers 45 5, colosse commande par les Messéniens 
pour Naupacte et transporté plus tard à Messène”. Or, ce Zeus nous est connu 
par des monnaies de Messène et de Mégare et par nombre de petits bronzes, 
copies fideles ou imitations‘. Le motif se trouve des Pan 500 environ, par 
exemple a Dodone’; mais c’est probablement Hageladas qui a donna la 
formule la plus parfaite. Du moins est-il certain que le Zeus de l’Artemision 
n'est pas une copie romaine, mais un original Bice de la plus belle Re 
Nous possedons aujourd’hui, de cette ene du v siecle, deux grands Does 
l'Aurige de Delphes et le Zeus d’Eubée ; la comparaison de ces chefs-d’ceuvre 


. O. Benndort, Wetopen von Selinunt, pl. 8. 
ausanias, LV, 33,2. Par 
ae Cook, Zeus, t. 11, p. 739, qui cite d'autres exemples du méme type. 
. Ci. Monuments Piot, t. XXIX, 1928, pe Ae 
_O. Ravet, Monuments de l'Aré antique, Il, pl 17: 
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d'écoles différentes occupera désormais les historiens de l’art, mais je m'abstiens 


ici de m y attarder. 


La seconde statue, rajustée à l’aide de nombreux morceaux dont on 
n'indique pas la provenance, est entrée en 1928 au Musée Métropolitain de 
New-York’. Elle a 225 de 
haut. C’est une copie cn 
marbre des environs de notre 
ere, donc faite sur un mou- 
lage, d'un bronze grec colos- 
sal du v° siècle, dont il exis- 
tait deja, au British Museum, 
une réplique partielle, le 
torse seulement, restée à l’état 
d@énigme*. Un hasard heu- 
reux, la conservation de la 
base en forme d’avant de 
navire, a permis d’en deviner 
le sujet. Un oracle avait pre- 
dit que le premier des Grecs 
qui aborderait au rivage de 
Troie paierait de sa vie son 
heroisme. La jeune épouse 
du prince thessalien Protesi- 


jas, nommée Laodamie, était 
Extr, de Mouseïon, 1929. très affioée de le voir partir ‘ 
Fig. 7. — Jeune cavalier vainqueur. Bronze de l'Artémisior = : 

: Me Re dans une amusante épître que 
lui préte Ovide, elle souhaite 
gue le navire thessalien soit le dernier à toucher terre : elle voudrait même 
embusquer le prince, comme Thétis avait essayé d’embusquer Achille, habillé 


en femme, chez les vierges de Scyros : 


(Musée d’Athénes.) 


Bella gerant alu: Protesilaus amet ! 


à ne. = ) vol > - ae 1 j 1 
ql est vrai qu Ulysse aborda avant Protésilas ; mais le malin roi d'Ithaque 
avi L - x £ j 
ait eu soin de jeter son bouclier sur le sol avant de mettre le pied dessus, de 


1: Gisc la Ric hte Te L ( = 3 
eae 7 op. i VOR eum Studi S | 
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Répertoire de la Statuaire, t. Il, pr30,% 
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sorte qu'il prit terre sur son bouclier, non sur le rivage de Troie. Protésilas, 
moins circonspect, sauta, le javelot à la main droite', de l’avant de son navire 
et fut aussitôt transpercé par Hector. Laodamie, désespérée, demanda aux 
dieux, comme suprême faveur, de passer trois heures avec son mari défunt ; 
cette grâce lui fut accordée et Hermes conduisit Protésilas au rendez-vous. 
Apres la seconde mort du héros, Laodamie mourut de chagrin, ou se jeta dans 
les flammes ou son pere Acaste, qui | 
la voulait remarier, consumait l’efhgie 
de cire quelle s'était faite pour se 
consoler. Ce mythe, popularise par 
une tragédie d’Euripide, figure sur 
plusieurs sarcophages romains, no- 
tamment sur celui du Vatican, que 
je reproduis en bande de page’. 

Mais revenons à la grande statue. 

Dans les Héroïques de Philostrate, 
datant du début du mr’ siecle de notre 
ère, un vigneron d’Eleonte, dans la 
Chersonnese de Thrace, au nord de 
Lemnos, raconte a un touriste de 


Phénicie les apparitions du heros qui 
avait la un temple et un bois sacré. 
Est-il en armes ? demande l'étranger. 
— ll porte seulement une chlamyde 
thessalienne, répond le vigneron”. — 
Or, c’est bien le vêtement de la statue, 


et cela suffit pour rendre vraisembla- ee a, 
ble que nous possédons la une copie de Fig. 8. — Jeune cavalier vainqueur, bronze de l'Artémision. 
la statue de Protésilas a Eleonte. La 
réplique partielle du British Museum vient de Cyzique, c’est-à-dire de la même 
région du monde hellénique. Philostrate dit, du reste, que la statue du temple 
d’Eléonte avait une base en forme d’avant de bateau. 

Que l'original fût en bronze et qu'il datat du milieu du v° siècle, c'est ce 


que prouvent les soutiens de marbre ajoutés par le copiste et le style encore un 


2e] : i ais certaine. 
1. Ce javelot est une restauration, mais ¢ ertai PA era 
2. Visconti, Mus. Pio-Clem., t. V, pl. 18-19: débarquement et mort de I ao son 
; . > 1 r HAO 7 rs, 
entrevue avec Laodamie; désespoir de la fidèle épouse quand Protésilas est ramené aux ente 


3. Philostrate, éd. Didot, p. 274, 4. 


148 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


peu archaique du modelé. La tête est analogue. a: celle de la Nike pee 
(copie dans la collection Hertz à Rome) et du fronton oriental ; l'auteur devait 
être voisin de Paeonios de Mende, peut-être Paeonios lui-même. Les autres 
ressemblances qui ont déja té signalées se rapportent toutes a des sculptures 
du milieu du v' siècle ; il ne saurait y avoir doute sur ce point. 

Voilà donc un chef-d'œuvre de plus, dont ni la désignation ni la date 
n’appellent de réserves. Splendide enrichissement pour le Musee des Antiques 
de New-York, si bien dirigé par Miss Gisela Richter, qui a consacre au 
nouveau Protésilas une monographie savante et bien illustrée. 


Fig. 0. — Monnaies de Messène au type de Zeus foudroyant. 


(Cabinet des Médailles.) 


bandeau, dont il n'existe, a la vérité, qu’un plâtre, mais non moins authentique 
que le texte imprimé d'un manuscrit grec dont l'original aurait disparu. 
Walter Amelung, le meilleur connaisseur de la sculpture antique apres 
Furtwaengler, à qui nous devons cet assemblage, est mort à Nauheim le 
11 septembre 1927. Peu de jours auparavant, il montra a ses amis Rudolf 
Herzog et Margarete Bieber — autrefois conservatrice des antiques de 
Cassel — la restitution a laquelle il travaillait depuis longtemps, avec l’aide du 
sculpteur Seebock, d’une figure athlétique de Myron. C’est M" Bieber qui l’a 
publiée’. Cette restitution est fondée sur neuf copies existantes, toutes partielles 
et très fragmentées : au Vatican (devenue un Lucius Verus), à la galerie 
Torlonia, à Florence, à Séville, à Sienne, à Stockholm, etc. Sauf la tête de 
Sienne (collection Chigi), toutes ces répliques étaient publiées; mais pour en 
tirer parti, i] fallait la mémoire visuelle de l’auteur et son don maintes fois 


1. Fahrbuch des Instituts, 1927, p.153, pl. 4. 
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RP 
attesté de combinaison. La mort de W. Amelung, suivie de celle de Fr. Stud- 
~ , I 4 MI 

niczka, na pas ete une perte que pour la science allemande; la science 
internationale porte le deuil de ces écrivains d’art supérieurement doués. 


J'aurais sans doute, dans ce 
qui précede, placé au premier 
rang le torse découvert par 
l'Ecole anglaise d’Athenes sur 
l'acropole de Sparte en 1925, 
s'il n'était si tristement mutilé. 
iMédate Aipeuspréside 475 
avant notre ère et offre encore 
tous les caractères du bel 
archaïsme. C’est, comme on 
le voit, un guerrier coiffe du 
casque corinthien, un peu plus 
grand que nature et sculpté 
en marbre de Paros. La tête 
barbue, avec moustache rasée, 
est grandiose dans sa simpli- 
cité; les garde-joues du casque 
sont ornées de têtes de bélier ; 
il subsiste des fragments du 
bouclier et des jambières, déco- 
rées de spirales et de têtes de 
serpent. 

D'un portrait proprement 
dit, il ne peut être question 
à cette époque (vers 470), 
puisque le buste de Peéricles 
par Crésilas, connu par des 
copies et postérieur d'un demi- 


Fig. 10. — Protésilas débarquant à Troie. 


(Musée de New-York.) 


siècle, est lui-même plutôt une image idéale qu'un portrait. Mais on peut 
toujours se demander, en présence d’un fragment de dimension si grande et 


surtout si expressif, a quel guerrier spartiate le sculpteur a pu penser. 
Peu d'années apres la victoire de Platées, le corps du héros des Thermo- 


III. — 6€ PÉRIODE. 
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pyles, Leonidas, avait ete ramene a Sparte. « Vis-a-vis du théatre, dit Pausanias’, 
/ \ \ . ñ . 

est le tombeau du vainqueur de Platées et pres de Ja "celui de Léonidas, 


Dap. le Jahrb. d. deutsen. Arch. Instituts, 1927. 


Fig. 11: — Myron, Statue d'athlète, Restitution par Amelung. 


où l'on prononce des discours 
ét où l'on célebre sdeemjenx 
annuels ; les Spartiates seuls 
peuvent y concourir. Unestele 
porte les noms de ceux qui 
sont tombés aux Thermo- 
pyles ». 

Pourquoi ne pas admettre 
que le torse mutilé représente 
Léonidas? Il ne répond pas, 
assurément, a lidee quemse 
faisait de lui notre David, 
mais bien à celle que, mieux 
instruits, nous nous faisons 
d'un guerrier spartiate du de- 
but du v' siecle. Aussi, jusqu'à 
preuve du contraire, je pro- 
pose, avec d’autres, d'attribuer 
a ce beau fragment le nom 
sonore de Léonidas *. 


Cette epoque extraordi- 
naire que l’on nomme le siècle 


de Pericles a produit une masse 
de chefs-d’ceuvre dont l’art 
antique a vécu jusqu’au second 
siecle de l'Empire, en même 
tempsqu'ilrépandait, dans tout 
le bassin de la Méditerranée 


et de la mer Noire, les produits exquis de l’orfévrerie et de la céramique athé- 
niennes. Une preuve nouvelle de l’extension de ce commerce est le charmant 


1. Pausanias, III, 14. 


2. Voir Woodward, Annual Brit. School (Athens), t. XX VI, 1923-25, pl. 19-20; Picard, Rev. 


des Etudes grecques, 1926, p. 131; 1928, p. 244. 


Tête de la statue de Protésilas. 


Musée de New-York. 
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lecythe funeraire a figures rouges que nous donnons en téte de lettre, trouve 
en 1927 a Tell Jemmeh en Palestine'. Quel Athenien est ‘allé mourir la-bas? 


Hier encore presque bar- 
bare, apres avoir été florissante 
aux temps grecs et romains, 
PAlbanie nous apporte depuis 
quelque temps, grace aux deux 
missions francaise et italienne, 
des preuves de la haute civili- 
sation ou ce pays etait parvenu 
dans l’antiquite. La découverte 
la plus importante, faite a 
Buthroton ou Butrinto, doit 
nous arrêter quelques instants. 

Alors que la mission fran- 
caise, dirigée par M. Leon 
Rey, explore avec fruit Apol- 
lonie, qui a donné un beau 
miroir grec et plusieurs statues 
de marbre, ornements d'un 
grand édifice qui n'est pas 
encore entièrement déblaye, la 
mission italienne, dirigée par 
M. Luigi Ugolini, a porté son 
activité principale sur Féniki 
et Butrinto:. 

Féniki est une très grande 


Fig. 12. — Statue présumée de Leonidas, 


acropole, beaucoup plus éten- dde 

aque que celle d’Athenes, 

ceinte de hautes murailles”; on ny a trouvé jusqu à présent qu'un torse 
d’éphebe, mais les recherches sont encore à leur début. A Butrinto, l'enceinte est 


1. Palestine Museum Bulletin, n°4, plie 
2. Voir une vue de Féniki dans Wouseïon, 1929, p. 204. , | 
3. Albania antica, 1927; L'Albanie, 1925 et suiv.; Mouseïon, 1929, Pp. 151; Bolletino d'Arte, 


1928, p. 258. 
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Fig. 13. — La dea di Butrinto, statue de marbre, 


trouvée a Buthroton d’Albanie, 


(Musée du Capitole à Rome.) 


du v'siècle. On y a exhume des construc- 
tions considérables, une riche nécropole, 
des mosaïques, des statues, dont une de 
guerrier, signée d'un nom d'artiste grec 
encore inconnu. La pièce capitale, deja 
célébre sous le nom de Dea di Butrinto, a 
2™40 de haut; le roi d’Albanie l’a donnée 
a M. Mussolini, qui l'a exposée au 
Musée du Capitole. D’apres le lieu de la 
découverte — une niche d’un grand 
édifice, peut-être un théâtre — ce ne 
serait pas, comme on Va pense, une 
Hygie ou une Proserpine, mais plutôt 
une Muse. La tête, trouvée quelques 
jours apres le corps, est d’un marbre grec 
beaucoup plus fin que le reste, qui est en 
marbre local. Cette diversité de matieres, 


correspondant à une différence de soin 


dans le travail, a déja été souvent consta- 
tée dans les bonnes copies de la haute 
époque romaine; la tête était sculptée a 
portée de l'original, vraisemblablement 
a Athènes; le corps 'était travaillé sur 
place d’après le moulage d’un bronze 
ou une bonne maquette. Or, ce qu'il 
y a ici de curieux, bien que non sans 
exemple (voir la Venus genitrix du Louvre, 
trouvée en Campanie), c’est que la tête, 
une des plus belles que nous possédions, 
est praxitelienne, du milieu du 1v° siècle, 
tandis que le corps, avec ses seins écartés 
et les plis multiples de sa draperie, repro- 
duit sans conteste un original plus ancien, 
remontant à la seconde moitié du v' siecle. 
Ainsi, tête et corps dérivent également de 
sculptures illustres, que nous sommes 


1mpuissants a désigner avec précision. J'hésite à croire que la tête soit un original 
grec, bien que cette opinion ait pu être défendue par ceux qui ont vu et étudié 
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de près ce marbre. Original ou excellente copie, ¢ est un morceau admirable, 


Fig. 15. — Tête de la déesse Hygie. 


(Musée d'Athènes.) 


d'une conservation parfaite. La 
chevelure virginale, relevée en 
petites ondulations vers le som- 
met de la tête, fait songer a quel- 
ques têtes justement renommees 
du iv’ siècle, toutes impregnees 
du style de Praxitele, comme 
celles des deux Hygies d’Athe- 
nes',dont l’une provient du sanc- 
tuaire même d’Esculape, la Kore 
du Musée de Vienne’, celle de 
Berlin’, la Muse dite Urante au 
Vatican‘, notre Diane de Gabies, 
sans compter plusieurs têtes 
d@ Apollon où la disposition des 
cheveux est analogue. Ne nous 
pressons pas de parler d’un ori- 
ginal de Praxitele, mais n’admi- 
rons pas moins, car si nous ne 
savions rien du créateur de 
l'Éternel féminin dans l’art grec 
du iv" siècle, la tête albanaise 
suffirait a l'évoquer. 

I] faut beaucoup attendre 
des fouilles de Buthroton quand 
elles seront parvenues aux cou- 
ches archaïques; ce fut, en 
effet, une tres ancienne cité 
ou, d'apres la vieille tradition 
recueillie par Virgile, le roi- 
pontife Hélénus, fils de Priam, 
épousa la veuve d’Hector 


aprés le meurtre de Pyrrhus et fonda cette ville sur le plan de Troie. 


+ CO) D, 


~ foid:, pl. ere. 


Atheniscne Mittheilungen, 1885, p. 256, pl. VIII, IX. 
. S. Reinach, Monuments nouveaux, t. |. p. 235 (restaurée en Muse). 
. Ld., Recueil de têtes antiques, pl. 180. 
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C'estela qu'il reçut la visite d Enée, qui la raconte ainsi à Didon' 


« J avance, et J'aperçois dans ce séjour nouveau 
De la here Pergame un modeste tableau. 
Voilà ses ports, ses murs renaisssant de leur cendre. 
Ce coteau, c'est l'Ida : ce ruiss au, le Scamandre, 
Je vois la porte Scée et les tours d'Ilion. 


Et de Troie, en pleurant, j'adore encor le noin. » 
Virgile était trop soucieux d’exacti te eat ht 
2 ut trop soucieux d'exactitude géographique — il prenait plus de 


liberté avec l’histoire — pour 
s'exprimer ainsi, si Buthro- 
ton, de son temps colonie 
romaine, n'avait pas montré 
aux touristes des vestiges d’un 
tres lointain passé. 


Le type de la baigneuse 
accroupie est antérieur, dans 
l'art grec, aux statues qui 
nous l’ont conservé, témoin 
le beau vase de Camiros 
(ile de Rhodes) au British 
Museum”. Il existe un type 
statuaire ou la baigneuse, 
accompagnée d’Eros, est cer- 
tainement Aphrodite, non 
pas Artemis au bain ou une 
nymphe anonyme; le Louvre 
en possede deux exemplaires 
de dimensions identiques, 
trouvés à Vienne en Dauphi- 


Fig. 16. — Tête de Muse ou de jeune déesse. 

meet a lyr. Decette identité Pee re an 

de dimensions il faut conclure 

à un original de bronze, dont le moulage était à la disposition des marbriers, 
et cela est contraire à opinion générale qui cherche l'original dans la Venus 
lavans se signalée par Pline a Rome comme une œuvre du Bithynien Doedalses, 


1. Virgile, Ænéide, III, 291 et suiv. (traduction de l'abbé Delille). 
1. Rayet et Coilignon, Céramique grecque, fig. 96. 
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RE 
mais en marbre, non en bronze. Jusqu'à présent, on ne connaissait pas de 
statues de marbre de ce type dont la tête se fût conservée. En voici une qui, 


Res eee 
découverte à Tibur, dans le Musée de copies qu'était l'immense villa d Hadrien, 
a passé au Musée national 


des Thermes à Rome’. La 
tête est fort belle et trahit, 
je crois, l'influence de Scopas. 
Il serait fort désirable qu'elle 
fat moulée et qu’une épreuve 
fût ajustée aux deux répliques 
du Louvre; j'ai tout lieu de 
croire que les dimensions 
concordent exactement. La 
nouvelle réplique confirme, 
par la sécheresse relative du 
travail, l'hypothèse que j'ai 
déja souvent présentée d'un 
original métallique ; cette 
hypothèse m'a été suggérée 
par Vexemplaire de Vienne 
au Louvre, avec ses plis de 
chair qui sentent le bronze et 
se retrouvent sur la réplique 


de Tibur?. 


Ce Courrier, où les décou- 
vertes récentes de la grande 
sculpture tiennent beaucoup 


de place, alors que je suis 
Fig. 17. Aphrodite accroupie. Statue de marbre découverte à Tivoli. loin d’ailleurs de les avoir 
(Musée National, à Rome.) f 5 
> + toutes rappelées, tant l’acti- 
vité des fouilleurs et collectionneurs est devenue féconde, laisse de côté, ou 
en reserve pour l'avenir, nombre de peintures, de joyaux, de petits bronzes 
91e! / A a , a D 7 ) A ‘ 
dont l'intérêt pour l’histoire de l’art est considérable. Il est pourtant un de ces 
objets mineurs, découvert à Pella en Macédoine, que je veux signaler et figurer 


1. Amelung, Archæol. Anzeiger, 1926, p. 226. 
2. Cl. Gazette, 1926, I, p. 184; Monuments Piot, t. XXVIII, 1924, p. F25. 
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en terminant. Ce n’est pas un exemplaire unique ', mais c’est certainement un 
des meilleurs. I] formait le décor d'un fu/crum, c'est-à-dire d’un montant de lit 
sur lequel s’appuyait l’oreiller. Pourquoi, parmi tant d’ornements empruntés au 
règne animal, choisissait-on une protomé d'âne ou de mulet, parée des feuillages 
et des fruits de la vigne, complétée souvent par une tête de Ménade? Ce n’était 
pas seulement un luxe. Juvénal fait contraster les lits d’apparat de son temps, 
décorés d’écailles de tortue, avec ceux d’une époque plus austère : « Les lits 
offraient leurs flancs sans ornements : à leur chevet d’airain, on voyait la tête 
grossière d’un Âne couronné?». Plus 
tard, le mythographe Hygin, dans 
un texte malheureusement altéré, dit 
que les anciens Romains ornaient les 
montants de leurs lits de repos de 
têtes d’Ane entourées de pampres, 
signifiant par la que la vigne avait 
été découverte par l'âne, ce que 
confirme un passage de Pausanias', 
d'apres lequel la vue d’un âne brou- 
tant la vigne aurait donné l’idée de 
Ja#taller. Cette association d’ani- 
maux bachiques avec les lits dont on 
se servait dans les repas remonte 
sans doute a l’époque des successeurs 
d'Alexandre, et c'est a juste titre 
que M. J. Oikonomos, publiant dans 
une brochure grecque le spécimen 
reproduit ici', a rappelé le somp- : 
tueux banquet offert vers l’an 300, a l’occasion de son mariage, par le riche 
Macédonien Caranus, banquet décrit en grand détail par Athenee. 

Il semble qu’un lit royal de cette époque ait été imité dans le monde grec et 
en Italie, où il en existait, suivant le témoignage cité plus haut de Juvénal, des 


ig. 18. — Tête de mulet, 
Ornement 
d'un lit de bronze, 
trouvé à Pella en Macédoine. 


(Musée d'Athènes.) 


modeles pour toutes les bourses. 
SALOMON REINACH 


) j Lean À ische Mittheilungen, 1926, 
1. Voir mon Répertoire de la Statuaire, t. V, p. 443; Athenische Mittheilungen, 19 
pl. 8-11; W. Lamb, Greek ani Roman bronzes, 1919, pl. 93. 
2: Juvénal, XI, 96 (éd. Bude, p. 143.) 
3. Pausanias, II, 32, 3. ‘ a 
r G. Oikonomos, 70 S:ymposion tou Karanou, Athènes, 1920. 
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LA PEINTURE RUSSE DU XIV‘ SIÈCLE 


(THÉOPHANE LE GREC) 


(es style national russe, en ce qui concerne la peinture, se cristallise défini- 
tivement au xv’ siècle. En effet, la « période premongole » et le xiv° sie- 
cle ne sont que des époques de préparation et de tâtonnement, et d’autre 
part les siècles qui suivent le xv° offrent déja l’image d’une évolution lente 
vers des formes différentes et même vers une négation absolue des formes 
antérieures. 

Or, ce style national russe est le résultat d’un double processus : les « for- 
mes » byzantines subissent une transformation progressive et radicale ; les 
nouvelles formes correspondent à un contenu idéologique tout différent qui 
naît sous l'influence de la conscience religieuse purement nationale. 

Néanmoins, l’ancienne peinture russe pendant toute la durée de son exis- 
tence n'a jamais abandonné les traits caractéristiques essentiels qu’elle a 
empruntés au style byzantin et qui en font un phénomène unique et inimita- 
ble : elle est restée pour toujours un art à deux dimensions fondé sur la ligne 
et la couleur pure, un art monumental dans son essence, en d’autres termes, un 
art qui tend vers la généralisation, qui pose avant tout le problème rigoureux 
de la composition et de la répartition équilibrée de ses éléments constructifs : 
qu'il s'agisse de peinture monumentale dans le sens strict du mot (mosaïques 
ou fresques) ou de peinture de tableaux (icônes), le caractère de cet art 
reste toujours le même. I] n’est pas sans intérêt de noter qu'il y a toujours eu 
une liaison étroite entre les peintures murales — dans les églises russes en 
pierre, jusqu’au xvirr siècle inclusivement — et les icônes. Seulement, plus 
tard, le caractère de cette liaison a évolué. C’est que jusqu'a la fin du xv° siè- 
cle la peinture des icônes a été entièrement sous l'influence de la peinture 
murale ; par contre, au xvi° et au xvir° siècle leurs rôles se sont trouvés inter 
vertis. L’art des icônes exerce son influence sur la peinture murale qui ainsi 


= 


a 


LA PEINTURE RUSSE DU XIV° SIECLE 159 


perd, partiellement au moins, de son caractère monumental. Néanmoins, au 
fond, ce caractère monumental n’a jamais disparu, il subsiste dans ses traits 
essentiels à la base de toute la peinture russe ancienne. | 

L’explication de ce fait doit être cherchée dans la nature même de cette 
peinture qui est essentielle- 
ment idéaliste. La tâche 
d'exprimer les conceptions 
religieuses nationalesdirigeait 
impérieusement l’artiste russe 
vers l'expression des formes 
les plus généralisées. Il ne 
gardait de la réalité que les 
traits sans lesquels l'image 
religieuse se fût réduite à un 
schéma abstrait, impuissant 
à agir sur l'imagination ou sur 
le sentiment. Les éléments 
du monde réel n'étaient pour 
lui que des signes conven- 
tionnels. 

L'artiste ne tend qu'a un 
seul but : il veut rapprocher 
notre conception religieuse 
de l'Univers, conception ma- 
laisée, bornée et imparfaite, 
de l’idée de l’Absolu, en com- 
muniquant à cette idée une 
forme artistique et poétique. 

Les particularités du sujet, 
quelles que soient leurs mani- 
festations, n'intéressent pas Fig. 1. — Tête d'un saint inconnu. Fresque. 
l'artiste russe, Car ces détails, (Cathédrale de la Nativité de la Vierge, au monastère de Saint-Antoine, à Novgorod.) 
tout en donnant au spectateur 
la sensation de la réalité du modèle, l’éloignent du but principal, de la contem- 
plation spirituelle de l'Invisible. Pour des raisons analogues, la peinture russe 
ancienne évitait le dynamisme, dans le sens propre du mot. Elle donnait aux 
croyants des images d'états moraux éternels, immuables, égaux à eux-mêmes, 
jamais l'expression des émotions ou des passions. Ce qui intéresse le peintre, 
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même dans les scènes de tortures et de souffrances, contrairement à ce qui a eu 
lieu dans l’art occidental, c’est l’image de l’âme toujours prête à souffrir Joyeu- 
sement au nom de la vérité. Jamais on n'y trouve l'expression dramatique de la 
lutte et de la succession des 
divers sentiments humains. 

Le dynamisme tout difté- 
rent propre a cette peinture 
consiste dans la subordina- 
tion de toute la composition 
équilibrée et toujours rythmi- 
que a un principe directeur ; 
à ceux qui ne sont pas initiés, 
cet art apparaît donc comme 
inéluctablement figé, par 
contre une conscience reli- 
gieuse y perçoit la manifes- 
tation d’une plénitude et 
d'une intensité d existence 
morale. Le même principe 
organisateur est à la base de 
toute composition, ce qui est 
encore une preuve du carac- 
tere monumental de l’art que 
nous analysons. 

Dieu et le divin sont au 
centre de cet art, et consti- 
tuent l’ensemble de tous les 
éléments qui en sont issus ou 
sur lesquels il exerce son 
attraction. La fixité et la 

nécessité des éléments de la 
(Cathédrale de la Nativité de la Vierge, ee oe 
au monastère de Saint-Antoine, à Novgorod. composition sont condition- 
nées par la coincidence de ces 
deux points : le centre thématique ou centre des éléments intérieurs, et le centre 
topographique, ou centre des éléments extérieurs. 

La cristallisation définitive du style national au xv" siecle fut rendue possible 
par le fait suivant : pendant toute la seconde moitié du xrv' siecle, on assiste 
a la contamination des deux courants artistiques principaux, de caractère local, 


Fig. 2. — Tête de Salomé. Fresque. 


~ 
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coexistant en Russie, à savoir les deux écoles de Novgorod et de Moscou. 

L'école de Novgorod qui a commencé a se former dès le xrrr' siècle a comme 
principale caractéristique l’audace de ses recherches, son style original et indé- 
pendant. Le xm’ siècle lui a legue un patrimoine artistique fort riche : les 
artistes de Novgorod ne manquaient pas de modèles à suivre et à dépasser. 


Fig. 3. — Constantin et Hélène. Fresque à l'entrée méridionale de la Cathédrale de Sainte-Sophie, 
DT sta 


a Novgorod (1045-1052) 


Les fresques des cathédrales de cette ee Sainte-Sophie, de 
le quartier du Marché, la Nativite de la Vierge dans le ects ie 
Antoine et les fresques des églises de Spass-Nereditsa et ë ae : 
a Staraïa-Ladoga nous ont conserve d’excellents specimens ae a eae 
monumentale. Elles ornaient a cette époque les je des nus _ . 
situées le long du fleuve Volkhov. On y vit apparaitre ae es ie ts 
de factures diverses. Ainsi la peinture murale du monastere de Saint-An 
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témoigne d’un art tres compliqué, d'une virtuosité remarquable (ha 1=2,)s 
par contre les images de Constantin et d'Hélène à l'entrée méridionale ue la 
cathédrale de Sainte-Sophie, à Novgorod, sont l'exemple frappant d'une 
peinture simplifiée, aplatie, d'un caractère tout particulièrement russe (om 


Fig. 4. — Le Jugement dernier (détail). 


(Presque de l'église de Saint-Georges, à Staraia-Ladoga.) 


Il faudrait joindre aux 
monuments dont il vient 
d'être question les fresques 
de la cathédrale du monas- 
tere Spass-Mirojski a Pskov 
ou les travaux de nettoyage 
ne sont qu’a leur debut. Ces 
fresques, de méme que celles 
qui se trouvent dans les de- 
pendances de Sainte-Sophie, 
a Novgorod, sont certaine- 
ment dues a l'influence spiri- 
tuelledel’archevéquede Nov- 
gorod, Niphon. Les fresques 
du monastere Spass-Mirojski 
sont parmi les spécimens les 
plus parfaits du style monu- 
mental de toute la région de 
Novgorod. Elles sont aussi 
les plus importantes par leur 
richesses en idées'. Par 
comparaison, les fresques de 
Spass-Nereditsa ont un air 
provincial, celles de léglise 
de Saint-Georges de Staraïa- 
Ladoga malgré la richesse de 
leurs coloris et un certain 
raf*iinement du dessin leur 


cedent le pas au point de vue de l'aspect monumental (fig. 4). 
Ces nombreux modèles de la peinture monumentale, d’une grande valeur 
artistique, ont tout particulièrement facilité aux peintres d'icônes de Novgorod 


le développement de leur art, et leur 


ont permis d’aboutir a la création d’un style 


ersonn 4 ° ele j i j j 
p el et local, aux x1" et xrv siècles. Apres avoir acquis la maîtrise parfaite 


1. Voir A. Anissimov, Za période 


prémongole de la peinture russe, Te part. Moscou, 1928. 
aS ~“ 


~ 
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du style byZantin apporte par les peintres grecs, les élèves de ceux-ci à Novgorod 


s’en servirent comme de la base de 
leur futur développement. Ils gar- 
derent intacts les éléments princi- 
paux du style monumental, mais 
renforcerent encore un élément 
deja existant de leur conception 
picturale: sa réduction à deux 
dimensions. De plus, ils attribuerent 
au coloris une importance indepen- 
dante; le coloris devint le probleme 
essentiel de la peinture. En méme 
temps ces artistes créerent une 
iconographie nationale russe. Les 
courbes régissant les formes à la 
période premongole cédèrent la 
place a des lignes droites se coupant 
sous des angles variés. La couleur 
prend une importance dominante ; 
valeurs, contrastes des teintes juxta- 
posées et d’une égale intensité. 

Au point de vue iconographi- 
que, ils créèrent un type national. 
I] ne s’agit pas de la généralisation 
et de la fixation de traits ethniques 
définis. On cherche plutôt une 
image qui puisse suggérer l’idée de 
lame nationale en proie à l’extase 
religieuse et en communion avec 
la Divinité. Les artistes de Novgo- 
rod ont su faire abstraction des 
éléments locaux et temporels ; ils 
ont trouvé le moyen d'exprimer 
entièrement dans leurs images les 
idées et les sentiments religieux qui 
se dégagent des formes humaines 


Fig. 5. — Le prophète Elie. Détail d'une icône du xure siècle. 


(Coll, de l’auteur.) 


tr 

traitées d’une façon conventionnelle. L'image que presente l'icône russe telle 
A ter: 

qu'elle a été conçue dans Piconographie de Novgorod, cristallisée définitivement 


Fig. 6, — Le prophéte Elie. Détail d’une icône du xrve siècle, 


(Coll. de M. N. J. Riepnikov.) 
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sous cette forme typique au xv’ siecle, correspond réellement à l’état Spirituel 


de la nation qui avait reçu l'éducation mor 


Seulement cette image est 
tellement humaine et abstrai- 
te, d’une telle amplitude, 
qu'elle apparaît à côté des 
fresques primitives, des. mo- 
saiques et des autres mani- 
festations de l’art chrétien, 
comme la plus universelle, la 
plus généralisée et la plus 
absolue. 

Au xiv" siecle l’école de 
peinture de Novgorod a déja 
une physionomie propre, des 
traits particuliers bien définis. 
On peut observer l’évolution 
du type iconographique qui 
s'y manifesta en étudiant des 
images isolées, par exemple 
celles du prophete Elie. Apres 
avoir assimile completement 
le type byzantin, l’artiste russe 
le transforme, et dans le résul- 
tat qu'il obtient certains traits 
trahissent toujours le point de 
départ étranger : grands yeux 
noirs, nez charnu et quelque 
peu courbé, levres grasses 
(fies 5 et 6) Ay l'étape sûr 
vante le peintre est comple- 
tement libéré des éléments 
étrangers : ovale allongé du 
visage, yeux relativement 


ale et Spirituelle du christianisme. 


Fig. 7. — Le prophète Elie. Détail d’une icône du xive siècle. 


(Coll, de l’auteur.) 


petits, nez droit et prononcé s’élargissant regulierement vers la bouche, celle-ci 
généralement assez petite (fig. 7 et 8). Le regard concentre et sérieux, la pose 
tranquille et stable, les plis rectilignes des vêtements se coupant sous des angles 
varies, le laconisme des mouvements, tout cela communique aux figures un 
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sérieux particulier et la sévérité d’une vie intérieure. Les couleurs sont vives et 
. sill , = 2 
pures, les touches larges et audacieuses. Nous sommes en presence d’un traite- 
: 5 \ . . > dg 
ment purement pictural de l’espace a deux dimensions. Ce nest pas la simple 


coloration d’un dessin graphique, loin de là, c’est un exemple de peinture dans 
le sens le plus strict du terme. 


On peut méme athrmer que 
l'artiste de Novgorod a sur- 
tout pour but d’aboutir a la 
création des formes par le 
moyen des couleurs (fig. 9). 

C’est dans ce milieu artis- 
tique qu’apparait le Grec 
Théophane, qui par son talent 
et sa virtuosité exerça une 
influence profonde sur ses 
contemporains russes. Avant 
son arrivée a Novgorod, il 
avait deja travaille a Constan- 
tinople et a Theodosie, connue 
a cette époque sous le nom 
de Kafa. Il est certain qu’a 
son arrivée en Russie ce 
n'était pas un débutant. Les 
annales historiques russes ont 
conservé le nom de quelques 
églises de Novgorod et de 
Moscou que Théophane avait 
décorées de peintures. Parmi 
ses productions, seules trois 


Fig. 8. — Le prophète Elie. Détail d'une icône du xtve siècle. PRESS mutales ‘ Novgo- 
(eae ES rod ont subsiste ; l’une d’elles, 
d’apres les anciennes annales, 
! ! , . = . 
est une œuvre avérée de Théophane. Il s'agit de fresques de l’église de 
Ace De AA CU . 5 
Spass-Préobrajénié, quant aux deux autres peintures (aux églises de Théo- 
e Ar ceria ) ae . \ , . . = 
aoa et de l’Assomption, à Volotov) Vattribution est fondée sur 
analyse du style. E : iCÔ stant 
y yle. En ce qui concerne les icônes, nous n’en connaissons 


F3 51 a $ , 
jusqu à present aucune de la main de Théophane!. Ces trois cycles de peintures 


M. G. O. Tchirikov, qui, bien avant la rév olution, a restauré et néttoyé l'icône de la sainte 
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murales (aux églises de Spass-Préobrajenie, de Théodore Stratilate et de l'Assomp- 
tion de Volotov) sont reliés 
entre eux non seulement par 
l'unité du style, mais par 
l'identité de artiste qui les a 
exécutés. Le coloris des deux 
premiers présente en outre 
les mêmes caractères. 

En définissant le style 
individuel du peintre nous 
avons pris pour point de 
départ la nécessité d'un en- 
semble organique correspon- 
dant à certaines idées, à un 
contenu sentimental d’une 
certaine intensité, de même 
qu'a certains traits iconogra- 
phiques, a l'élément «forme». 
La présence d’un seul de ces 
éléments quand les autres 
différent, prouve que l’œuvre 
appartient a des artistes diffé- 
rents. Quant à l'intensité 
du contenu sentimental de 
l'image, le dynamisme est la 
marque de l’art de jThéo- 
phane. Je ne veux pas indi- 
quer par la Pexuberance des 
gestes, mais un dynamisme 
intérieur qui na pas besoin 
pour se traduire de mouvements extérieurs, qui utilise parfois les données du 


Fig. 10. — La Résurrection de Lazare. 


(Eglise de PAssomption, à Volotov, près Novgorod.) 


Vierge de Don (elle se trouvait alors à la cathédrale de l'Annonciation, au Kremlin de Moscou, 
mais v fut apportée dès une époque très ancienne d'une autre ézlise), l’attribuait hypothétique- 
ment à Théophane le Grec. Cette attribution a été soutenue par M. I. E. Grabar. Toutefois, dans 
son étude sur Théophane le Grec, ce dernier ne l'appuie pas suffisamment par l'analyse du style 
(L'Annuaire du Musée de Kazan, N° +, 1922). C'est aussi l'opinion de M. P. P. Mouratov qui n'en 
donne pas de preuves. (Voir la Peinture bysantine, Paris, 1928, p. 153). Parmi les icônes qui se 
trouvent à Novgorod, je me permets d'attribuer à Théophane une seule icône: Jésus Christ de 


l'église de Théodore Stratilate. On n'a fait que commencer à la nettoyer et*elle se trouve actuel- 
lement en restauration. 
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paysage, du costume ou des traits du visage. Dans les compositions, dans les 
figures isolées, dans leurs détails, même dan les parties purement ornementales, 
se révèle une vie intérieure intense. Ce caractère croît avec le talent et la 
virtuosité de l'artiste: ainsi les fresques de Théodore Stratilate et de la Transfi- 
guration paraissent relativement calmes en comparaison des peintures de 
l'église de lAssomption à Volotov, quil s’agisse de la composition, des 


fi *Ascensio artic inférieure de la composition). 
Fig. 11. — L’Ascension (parti é 


(Église de l’Assomption, à Volotoy.) 


figures isolées ou du décor. Certaines scènes parmi ue pee de eee 
par exemple, la Résurrection de Lazare (fig. 10) ou ee g- ARE i a 
nous offrent un pathétique peu commun dans la peinture russe ancienne, et q 

2 amatique. | 
FR ‘ie cet élément qui est a la base méme de 5 head 
artistique de Théophane prouve sans doute que les Bee wre ee 
de l’Assomption et celles de Volotov, par rapport aux + 
Stratilate et de la Transfiguration, sont les étapes successives de 
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de ce style individuel. La peinture de Théodore Stratilate est une manifestation 
pleine de talent, bien qu inégale, du caractère essentiel de ses aspirations artis 
tiques. Nous sommes en presence d’un grand artiste, plein de possibilites, mals 
qui ne les réalise pas toujours (fig. 13). Par contre, les peintures de la Transfi- 


guration sont la realisation complete et définitive d'une puissance qui atteint la 
son apogée. Il y a done correspondance complète entre les aspirations de l'artiste 


a aes . Re et c 
Fig. 12. L’Ascension (partie supérieure de la composition). 


(Église de l'Assomption, à Volotoy.) 


et ses réalisations — cette parfaite harmonie qui caractérise la période classique 
dans le développement de chaque style. L'artiste, qui se rend compte de ce qui 
veut, sans douter lui-même de la légitimité des problemes qu'il se pose, trouve 
un moyen d'expression adéquat aux images qui le hantent toute sa 3 Enfin 
les peintures de Volotov manifestent déjà ’exuberance du pouvoir créateur du 
grand artiste en pleine possession de ses forces. Le calme sublime et la perfection 
classique lui paraissent fades, il exagère les traits de ses ouvrages, une inquiétude 
caractéristique plutôt du style baroque le tourmente. Il disperse les résultats de 
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son expérience, de sorte que les figures et les compositions, ou simplement les 
détails isolés des peintures de Volotov produisent par moment un effet un peu 
artificiel, extérieur et théâtral. | 

Pour toutes ces raisons, Contrairement 2 ceux qui ont étudié ces fresques 
avant moi, je considère les 
peintures murales de l'église 
de l'Assomption comme une 
œuvre exécutée à la fin du 
séjour de Théophane à Novgo- 
rod, c’est-à-dire de la fin du 
xiv" siècle. MM. L. Matsoulé- 
vitch’, P. Mouratov? et D. 
Ainalov* se fondant sur les 
données des anciennes annales, 
datent la peinture de Volotov 
de 1363 sans se prononcer sur 
la participation de Théophane 
le Grec. La mention qui est 
faite dans les annales de l’exé- 
cution de fresques dans l’église 
de Spass-Préobrajénié en 1363 
doit être selon moi autrement 
interprétée, il s’agit d’une 
composition plus ancienne 
illustrant la liturgie sacrée. 
Elle a subsisté sur l’autel de 
l'église et fut découverte en 
1855‘, sous une couche de 
badigeon sur laquelle Theo- 
phane a peint ses fresques. 
Quant à ces dernières, je les crois exécutées vers 1380-90, soit quelques 
années avant le départ de l'artiste de Novgorod pour Moscou, si ce départ a 


r. L. A. Matsoulévitch, L'église de l’Assomption à Volotov. Les monuments de l'art russe 
ancien. Fasc. N° 29, septembre 1910. | 

2. P. P. Mouratov, Za peinture russe ancienne dans l'Histoire de l'Art russe, SOUS la 
direction de Igor Grabar, p. 178. M. Mouratov compare les fresques des églises de Uheodore 
Stratilate et de l'Assomption à Volotov, dans les termes suivants: « En’ général c'est le meme 
art, la méme école, mais appartenant a des artistes différents. » 

3. D. V. Aïnalov, La peinture byzantine du XIV° siècle. 

4. Matsoulévitch. of. cit., p. 30. 


Fig. 13. — L’Archange Gabriel (détail de l’Annonciation). 


(Église de Théodore Stratilate, à Noygorod.) 


Fig. 14. — Tête du patriarche Abel. 


(Église de la Transfiguration, à Novgorod.) 


SS — — 
LA PEINTURE RUSSE DU XIV" SIÈCLE 173 


lieu vers 1390. La peinture de 
l'église de Spass-Préobrajénié est 
datée, d’après les annales de Novgo- 
rod, de l’année 1378, et personne n’a 
Jamais contesté cette date. Enfin 
l'église de Théodore Stratilate fut 
érigée en 1360; les peintures qui S'y 
trouvent doivent donc avoir été 
exécutées dans les années immédia- 
tement consécutives. On pourrait 
donc les considérer comme les plus 
anciens ouvrages monumentaux réa- 
lisés par Théophane à Novgorod’. 
Méme dans les peintures de 
l'église de Théodore Stratilate, le 
systeme iconographique de Théo- 
phane est indiscutablement russe, et 
nous offre d’une façon plus parti- 
culière les caractères de l’école de 
Novgorod. Doué d'un don d’obser- 
vation très fin, cet artiste étranger a 
su créer des images dont le point de 
départ est une réalité, jamais une 
conception théorique. Le materiel lui 
en a ete fourni non pas par des rémi- 
niscences provenant soit de Byzance, 
soit des pays slaves méridionaux, 
mais par le milieu qui l’entourait. 


1. L'exécution de la première œuvre de 
Théophane a Moscou (les peintures murales 
dans l'église de la Nativité de la Vierge) 
appartient à 1395. 

2. J'ai exposé toutes ces idées sur la 
création de Théophane d'une façon plus déve- 
loppée, avec maintes preuves, dans ma mono- 
graphie sur les fresques de Théophane à Nov- 
gorod qui a été préparée pour les éditions de 
la Société Archéologique de Moscou. Elle 
n'a pas été encore imprimée. J'ai exposé 
plusieurs fois mon point de vue sur la ques- 


= “y 


tion dans les communications que j'ai faites à plusieurs reprises à Moscou et a Saint-Pétersbourg. 
23 


Fig. 15. — Le patriarche Noe. 


(Église de la Transfiguration, à Novgorod.) 
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Les images qu'il a créées sont tres 
plusieurs categories. Néanmoins, quelles 


formes du visage, du nez, des levres, toutes ces 1 
, asavoir un fond russe, que traduit la combinaison de certaines formes 


\ \ = 2 N I G 
à un caractere intime tres précis. 


2 / 
diverses, et elles peuvent étre groupees en 
que soient, dans tel ou tel autre cas, les 
mages ont quelque chose de 


commun 
et proportions dominantes, correspondant 


Fig. 16. — Un saint stylite. 
(Église de la ‘Transfiguration, à Novgorod.) 

Les images isolées de certains saints et, ce qui est particulierement impor- 
tant, des anges, de la Sainte Vierge et du Christ acquirent sous le pinceau de 

/ . . 
Theophane des traits nationaux russes que nous avons déja signalés a propos 
des peintures de Novgorod. 

3 Ed a = 2! 1 0? . > . . 

Dans l'église de Spass-Preobrajenié les formes iconographiques sont d'une 
apie 4,10 / b) / Gant . *\ = . 
stabilité, d'une netteté et d’une précision particulières : elles sont imbues de ce 


= 


SAINT MACAIRE L'EGYPTIEN. 


fresque de l'église de la Transfiguration, à Novgorod. 
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caractère de concentrati “eS ‘rité l'ai défini 

centration et presque de vérité que j'ai defini comme le trait 
saillant de l’art de Novgorod. 

Méme les im: juvéni ; i aqui ! 
, $ images juveniles d Abel (ng. 14), du martyr Acaquie présentent 
ce même caractère intime. A plus forte raison les images de Noé ifte snc eee 
. ! . sr . . . 1 ae 

Melchisédech, de Macaire lEgyptien et des stylites (fig. 16). Dans les 

. T 5 . ) > ‘ à 

peintures de Volotov, l'iconographie est douée d’un caractère russe exprimé 
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Fig. 17. — La Résurrection de Lazare (détail). 


(Église de l’Assomption à Volotov, près Novgorod.) 


avec une telle netteté, qu'elle perd même les ressemblances les plus lointaines 
avec son modèle byzantin. 

Les contours du visage, les nez charnus, longs ou courts, élargis vers la 
bouche, les yeux petits, la forme ovale des visages tantôt allongés, tantôt tres 
ronds reproduisent toute la variété des types populaires qui entouraient l'artiste 
en Russie (fig. 17). I va sans dire qu'il s’agit d'un type poursuivi par l'artiste, 
d'une caractéristique synthétique créée par la conscience religieuse populaire 
qui est à la base de l’iconographie ancienne russe. Seulement ce type est plus 
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rapproché du « genre populaire » de la vie courante que les images produites a 
Novgorod : c’est une preuve de plus que Théophane était plus réaliste que ses 
contemporains de nationalité russe. Juant au caractère de la : forme » pure, 
c’est-a-dire de la composition, du rythme et de la ligne, Théophane appar- 
tient entièrement a l’école 
de Novgorod. Le caractere 
individuel de ses ouvrages 
n’excede pas ce que presente 
d'originalité l'art de tout 
artiste doué d’un tempéra- 
ment autonome. Ses compo- 
sitions sont équilibrées et 
harmonieuses. Les quelques 
œuvres qui font exception 
témoignent d’un dynamisme 
exagéré et même d'une cer- 
taine nervosité répandue dans 
tout=son art. anlisneness 
pleine de vie; elle tend méme 
vers la virtuosité, mais elle 
est dépourvue de raffinement 
et d'artifice. Elle est aussi 
dynamique, mouvementee et 
brusque, ce qui correspond 
organiquement a la nervosité 
du style de l’artiste. Il semble 
que Theophane éprouve du 
plaisir a rompre le mouve- 
ment de ces lignes qui se 
presentent sous la forme de 
petites vagues. I] a recours 
a cet expédient surtout dans 
les contours des vétements (fig. 18’. Dans les peintures de Volotov, Théo- 
phane apparait comme un pur artiste de Novgorod : sa palette est variée, les 
couleurs en sont vigoureuses, les tons purs et les combinaisons audacieuses. 
D'autre part les fresques des églises de Théodore Stratilate et de la Transfigu- 
ration offrent un coloris unique qu'on ne retrouve pas ailleurs, sinon dans les 
fresques du monastère de Snetogorsk (pres de Pskov), appartenant au début du 


Fig. 18. — L’Archange Gabriel. 


(Église de l'Assomption à Volotov, près Novgorod.) 
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xiv' siecle. D'ailleurs cette ressemblance se manifeste dans les principes et la 
méthode d’application des couleurs plutôt que dans les couleurs elles-mêmes. 
Ces principes et cette méthode se réduisent à l'emploi des nuances différentes de 
deux ou trois couleurs dominantes. C’est une combinaison analogue à la 
grisaille, seulement, au lieu des teintes froides, bleuâtres et grises, i] nous donne 
des teintes chaudes, rougeatres ou jaunâtres et brunes. Nous sommes fondés à 
croire que le fond de cette peinture murale a été bleu clair, comme à Volotov 
ou dans toutes les fresques russes jusqu’au xv" siècle inclusivement. De nos jours 
ce fond est devenu par endroit violacé ou gris foncé — ce qui est dû probable- 
ment à une réaction chimique des couleurs. Cette gamme de couleurs ne trouve 
pas sa pareille dans les tableaux de l'époque : on peut donc supposer que les 
icônes de Theophane offraient le même coloris que toutes les autres de l’école 
de Novgorod. 


ALEXANDRE ANISSIMOV 


UNE NATIVITE DE THIERRY BOUTS 
ET L'INFLUENCE ITALIENNE 


1 Louvre reçut ces années dernières en don de l’un de nos amis d’Ameri- 
que, qui désire garder l'anonymat, un fort joli petit panneau de Thierry 
Bouts. Ce tableau qui fut exposé a Bruges en 1902 nous montre un saint Joseph 
accompagné de deux bergers à genoux. La peinture est fine et nuancee, l’har- 
monie des couleurs vive et gaie : le saint Joseph porte un manteau lilas avec 
un capuchon bleu, le berger à notre gauche une robe mordorée et un manteau 
rouge, le second berger une robe bleue. La lumiere délicatement répartie, jouant 
sur les figures, sur les vêtements, sur les murs et sur la barrière de planches, 
décèle tout le beau tempérament du peintre formé à cette solide technique, 
dont s’enorgueillirent au xv’ siecle les ateliers des Pays-Bas. 

La qualité du faire ne nuit en rien à la simplicité et au charme de l’impres- 
sion; il y a ici, en plus du sérieux qui marque ces trois visages perdus dans leur 
contemplation, une note de douceur, de naïveté et de piété, tout à fait particu- 
lière dans le caractère de Bouts, souvent rude et tranchant. Ce pinceau de 
miniaturiste, ce sentiment de tendresse si proche de Memling, nous les avons 
cependant, une fois au moins, rencontrés chez Bouts, dans le triptyque de 
Adoration des Mages à la Pinacotheque de Munich*, qui justement par son 
exceptionnelle perfection de détails intrigua longtemps les critiques: ils l’avaient 
donne a un Maitre inconnu, prétentieusement appelé le Maïftre de la Perle du 
Brabant, et il a fallu les travaux de ces vingt dernières années, pour que le 
retable de Munich fût à peu pres unanimement rendu à Bouts. Notre petit 
fragment s'apparente de si pres à cette Adoration des Mages de la Pinacotheque, 
qu'il se date, sans grande hésitation possible, de la méme période, c’est-a-dire 
des environs de 1472. Si nous le comparons aux peintures de Bouts que le 


1. N° 44 du catalogue. Collect. Noll. Bois, H. omar x L. OMISS. ~ 
2. Nos H.C. 76-78 du catalogue. 
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Fig. 1. — Thierry Bouts. Fragment d'une Nativité. 


(Musée du Louvre.) 
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Louvre possedait déja, nous voyons qu'il est postérieur de douze ans environ à 
la Déposition de Croix (N° 2196), qu'il suit de quelques années à peine la jolie 
petite Vierge sur fond d’or (N° 2195 a), et qu'il est à peu pres contemporain du 
tragique volet des Réprouvés (N° 1904 a). 

Ainsi par lui-même, par sa note très spéciale d'intimité, par la douceur 
subtile de son coloris, ce tableau, représentant une tendance peu commune chez 
Thierry Bouts, serait déja pour le Louvre une acquisition fort enviable. Nous 
allons voir qu’en réalité son intérêt se place bien plus haut, et que notre frag- 
ment peut nous apprendre beaucoup de choses sur ce xv’ siècle flamand si atta- 
chant, si mystérieux encore. 

D'abord la critique moderne est parvenue à reconstituer la Nativité dont 
notre saint Joseph n'était que l’un des personnages, et M. Max J. Friedlander 
avec son coup d'œil habituel, s’est rapidement aperçu que le saint navait 
pas seul échappé au désastre': une petite Verge, qui se cachait au Musée de 
Berlin’, formait dans la peinture primitive son pendant ; tenant ainsi les deux 
acteurs principaux, le savant professeur ne tarda pas a retrouver la scene enticre, 
grace a une copie de la collection Miiller a Berlin, copie assez fidèle si l’on en 
juge par les deux parties originales qui nous sont restées. Voici donc retablie 
par ce panneau du Louvre la composition d'une Nativite de Thierry Bouts, et 
la découverte de M. Friedlander est importante car les Nativités sont peu nom- 
breuses dans l’œuvre du Maitre: en dehors de celle de la collection Müller qui 
nous occupe aujourd'hui, on ne peut guère citer que le volet du Prado, œuvre 
de jeunesse, datant des environs de 1445 *, et un petit tableau de la collection 
Johnson à Philadelphie représentant saint Joseph et deux anges en adoration 
devant l'Enfant, et s'apparentant d’assez près au morceau du Louvre (vers 
1472). La peinture de Thierry Bouts dut avoir grand succès puisque nous la 
voyons copiée, d'abord dans Yexemplaire Müller, et aussi dans une nouvelle 
variante que nous sommes heureux de pouvoir faire connaitre aujourd'hui. Il 
s’agit d'une Nazrvité de l’ancienne collection Alphonse Kann, vendue à New- 
York le i janvier 1927, sous la simple dénomination « Ecole de Bruges »°. 
Les positions respectives des trois personnages, l’inclinaison de la tête, la forme, 
et les plis de la robe chez la Vierge, la disposition de son manteau remontant 


Friedlander (M.-J.), Die altniederlaendische Malerei, t. U1, n° 25. 
N° 545 4. Bois, H. om24 x L. omrs. : 

N° 1461 du catal. 

Catal. 1913, t. If, n° 340, 

Ne 51 du catal. Cité par M. M.-J. Friedlander: oc. cié., t. IIL, n° 80. C'est M. Salomon 


Reinach qui a bien voulu attire VE ion sure yes 4 
ou attirer notre attention sur ce catalogue A. Kann, et nous tenons à l'en 
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sur une épaule, et descendant ensuite pour entourer la taille, sont tellement 
comparables dans les deux panneaux, qu'il ne peut, nous semble-t-il, y avoir de 
doute sur les rapports qui les unissent malgre quelques différences, notamment 
dans le geste des mains ; ces différences du reste séraient intéressantes à étudier, 
mais nous ne faisons que les 
signaler ici. 

Voila donc notre saint 
Joseph qui deja nous aide a 
mieux connaître l’œuvre de 
Bouts ; est-ce là tout ce que 
nous pouvons attendre de 
lui? Pour le savoir, exami- 
- tout de 
suite, nous voyons qu'il n'est 


nons son origine 


pas une création originale, 
car le prototype de la Nat- 
vité dont il fait partie, c’est 
chez Rogier Van der Wey- 
den, le grand animateur de 
l’art des Pays-Bas au xv" sie- 
cle, que nous allons le ren- 
contrer. Considérons en effet 
la partie centrale du triptyque 
Bladelin, au Musée de Berlin’ 
qui date des années 1448 a 
1452: immédiatement nous 
nous rendrons compte que 
cette composition ou en tout 
cas une composition très ana- Fig. 2. — Copie d'après Thierry Bouts, Narivité. 

logue de Rogier a servi de (Coll. Müller, Berlin.) 

modele a Thierry Bouts pour 

la Nativité que nous analysons. Ici encore, attitudes, emplacement, concep- 
tion de la scéne reviennent presque identiques, et simplement inverses. [1 nous 
parait impossible d'imaginer deux artistes aussi personnels que Rogier et Bouts 
se rencontrant semblables a ce point, sans en conclure que l'un s’est inspiré de 
l’autre. Ainsi vers 1472, Thierry Bouts, personnage officiel et célebre, reprend 


1. N° 535 du catal. 
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encore des motifs appartenant à Rogier, et utilisés par ce dernier 4 moins 
vingt ans auparavant; c'est la l'indice d’une forte empreinte laissée par le 
peintre de Bruxelles sur son collègue Harlemois, et voici qui concorde SE 
lièrement avec la thèse extrêmement importante, soutenue et développée par 
M. Hulin de Loo, au sujet de la formation artistique de Thierry Bouts. Les 
productions de ce Maître en effet sont marquées d’un double caractère: d'une 
part elles révelent des particularités propres a la région de Harlem, de l’autre 
elles dénotent une forte influence de Rogier. Frappé par cette dualité, M. Hulin 
de Loo s’est demandé s’il n'était pas possible de concilier et les textes et les témoi- 
gnages fournis par les considérations de style. I] est parvenu à montrer que tres 
probablement Thierry Bouts, né vers 1420 a Harlem, et ayant termine la son 
apprentissage, serait arrivé vers 1445 a Bruxelles ou a Louvain, soit dans l’ate- 
lier méme de Rogier, soit dans son voisinage immediat. Notre peintre aurait 
achevé son éducation sous la direction du Maitre, et ce ne serait qu'après son 
mariage qu'il serait retourné s'établir a Harlem ; apres un sejour d’une dizaine 
d’années dans cette ville, de 1447-1448 à 1458, il serait revenu définitivement 
cette fois à Louvain, ou des textes précis nous permettent de le suivre jusqu'à 
sa mort en 1475. Cette explication séduisante, que le savant critique appuie 
d’arguments convaincants, a le mérite d'expliquer les deux courants, qui partout 
se rencontrent dans l’œuvre de Bouts : elle montre comment ce dernier put a 
la fois propager dans les Pays-Bas du Nord les innovations de l'Ecole de Rogier, 
et plus tard, grâce à son origine et à ses dix années de maturité passées à 
Harlem, apporter aux Pays-Bas du Sud les traditions de l’école locale, et 
notamment le goût du paysage. Or notre Nate ne semble-t-elle pas faite 
pour illustrer cette tentante hypothèse, avec son motif principal adopté par 
Rogier vingt années plus tôt, mais aussi avec ses figures incorporées et baignées, 
pourrait-on dire, dans le plus agreste, le plus réel et le plus envahissant des 
paysages? De nouveau notre saint Joseph vient ainsi à notre secours, pour 
éclairer de sa chandelle vacillante tout un coin obscur des relations artistiques 
entre les Pays-Bas du Nord et ceux du Sud, pendant la seconde moitié du 
xv° siècle. 

Si maintenant nous passons de l'analyse du panneau lui-même, et de son 
milieu, à l'examen du thème iconographique, que voyons-nous ? Deux faits 
tres importants apparaissent tout d’abord. Le premier c'est que la peinture 
flamande, de 1405 environ à 1 500 (pour nous limiter au xv" siècle), représentera 
dans ses grandes lignes la Nativité presque toujours de la même manière, c’est- 

1. Hulin de Loo: Sur la biographie de Thierry Bouts avant 1457 (Mélanges d'ITistoire 


offerts à Henri Pirenne, 1886-1926, t. |, pp. 257-262). 
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a-dire que domineront les dispositions essentielles de l'autel Bladelin : la Vierge 
agenouillee dans l'attitude de l’adoration devant l'Enfant couche: soit sur le ie 
même, Soit sur un pan du manteau maternel ; saint Joseph priant lui aussi, ou 
bien s’avançant tantôt une chandelle à la main, tantôt appuyé sur une canne à 
béquille ; souvent un chœur d’anges entoure l'Enfant, ou vole dans le ciel, tandis 
que généralement se retrouvent 
les animaux familiers, le bœuf et 
l'âne, accompagnements pres- 
que obligatoires de la cabane, 
ou de la ruine à toit de chaume. 
Les détails varieront seuls, sui- 
vant la personnalité de chaque 
grand artiste, ou les filiations 
d'atelier. 

Nous ne pouvons ici passer 
en revue, ni même citer toutes 
les Natrvites du xv° siecle fla- 
mand : nous indiquerons seule- 
ment quelques points de repere. 
Le theme s'annonce déja dans 
une curieuse petite miniature 
des Heures de Milan' où la 
Vierge est agenouillee devant 
LEnfant nu sur le sol, saint 
Joseph étant derriere elle; cette 
enluminure daterait des envi- 
rons de 1400-1405 et son auteur 
aurait travaillé au manuscrit 
peu avant les frères Van Eyck. 
Quelques années plus tard, dans 
les Très riches Heures du duc de Berry (a Chantilly) par les freres de Limbourg 
(avant 1416), la scene est déja creee dans ses éléments essentiels”. Si de la 


Fig. 3. — Thierry Bouts. Nativzte. 


(Ane. collection A. Kann, New-York.) 


nous passons a la peinture sur panneau, nous trouverons, aux environs de 1428, 
la célèbre Narivité du Maitre de Flémalle* au Musée de Dijon, qui semble bien 


Hulin de Loo, Les Heures de Milan, 1911, pl. 6. 

. Comte Durrieu, Les 7rès Riches Heures du Duc de Berry. Paris, 1904, pires? 

Malgré les arguments nouveaux et fort intéressants apportés successivement par 
MM. S. Reinach-(Budletin archéol. du Comité des Trav. Rast, 1018) 2. Renders Ce Ipollo, 
Juillet 1928, et Burlington, Juin 1929), Paul Jamot (Gazette des Beaux-Arts, Décembre 1928), 
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étre le prototype de l'autel Bladelin, prototype plus réaliste, plus conne 
conforme au tempérament du presume Campin. Il sufhra que Rogier epure et 
simplifie quelque peu, sans modifier les dispositions fondamentales, et Deus 
aurons la Nativité de Berlin qui servira de guide et de modèle pendant plus d'un 
demi-siècle. Bouts, nous l'avons vu, s’en inspirera et, que nous considérions les 
Nativités de Daret' et de Christus?, aussi bien que celles de Memling”, et celle 
du triptyque Portinari', par Van der Goes, l'artiste novateur et révolutionnaire 
cependant, aussi bien que celles de Gérard David, à l'extrême fin du siecle, 
nous verrons toujours subsister le schéma initial indiqué plus haut. 

Le second fait remarquable que met en lumière l'étude iconographique, 
c'est le changement profond qui s’accomplit, pour nos régions, aux alentours de 
l'année 1400, dans la représentation de la Nativite. Le theme en effet que nous 
venons de suivre, depuis les débuts des Van Eyck jusqu'a la pleine maturité de 
Gérard David, est au commencement du xv’ siècle une nouveauté dans la pein- 
ture franco-flamande : il a été précédé, pour cette même scene, d'une figuration 
toute autre, provenant d’une conception fort différente. La Viérge:y est) cette 
fois montrée comme une accouchée, allongée sur un lit ou sur un matelas, au 
début nullement liée par son geste a l'Enfant, qui repose quelquefois même 
derrière elle, soit dans la mangeoire, soit, plus anciennement, sur une sorte 
d’autel surélevé : ce tableau, du reste, nous le connaissons, c’est celui de la tradi- 
tion byzantine, et il domine: depuis le vi*:siecle jusquau xiv “7 lljesttore 
curieux de voir a la fin de ce siecle la peinture franco-flamande renoncer ainsi 
brusquement a de longues habitudes. La transformation parait se faire rapi- 
dement: en l'espace, semble-t-il, d’une quinzaine d’années, l'un des clichés se 
substitue à l’autre, tout au moins chez les artistes de valeur; on ne peut, bien 
entendu, pour dater approximativement des mouvements comme ceux-ci, tenir 
compte des gens de second ordre, simples copistes ou archaïsants qui usent de 
formules périmées. 

Dans une enluminure des Très belles Heures du duc de Berry à la Bibliotheque 
dans leurs, importants articles en faveur de l'attribution à une seule personnalité des principales 
œuvres réparties actuellement entre le Maitre de Flémalle et Rogier, nous persistons à croire à la 
probabilité de deux Maitres différents. 

3 See tie hg Neon (1434). Friedlænder, POC. Cire I, n° 79, pl. 66. 
Gal dinar Nero (vers eRe ae ae se + t. I, pl. 53. — Collect. Henry 

: : 1 C00. 624 Goh) ck pea: 
DA Ne NS Oe Aer Friedlander, loc. cit, ‘4 Vi, n° 28, pl. 25. — 
Triptyque Floreins aca me nu a ae É ae Pages eo eS 
- 9) FRE , pl. 2-4. 
4. Offices n° 1525, Friedlander, Zoc. cit, t. IV. n° 10; ple: 


5. Musée de Budapest n° 696 (avant 1497), Friedlander; foc. -cit., t. Vi. 1 pl. 
RER ave ; , loc. ats Ho L795 Dl. yo; 
6. G. Millet, Recherches sur l'Iconographie de l'Evangile. Paris, En iS a fe 
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de Bruxelles, qui ne doit pas être bien cloignée comme date (vers 1404 sans 
doute) de la petite Natiité des Heures de Milan où nous notions déja la nou- 


Fig. 4. — Rogier Van der Weyden, Za Nativité 


(partie centrale du triptyque Bladelin, à Berlin, inversée). 
: 1S 1C1 nt 
velle conception, la Vierge est encore allongée, en accouchee, mais 1c1 regarda 
a © sic ; ours 
déja l'Enfant, et si nous remontons dans le xiv’ siecle, cest. presque ul 
uite arti : : aître 
verrons la MNarivité représentée. Un artiste de la valeur du Mait 


ainsi que nous | HSE k 
: fort probablement André Beauneveu, d’après l’hy pe 


du Parement de Narbonne ( 
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thèse de M. Hulin de Loo) emploie encore l’ancienne dispcsition dans une des 
pages des Très belles Heures de Notre-Dame au duc de Berry’ (collect. Maurice 
de Rothschild) sans doute entre 1380 et 1390; c'est encore de cette composi- 
tion que s’'inspira l’auteur du petit diptyque de la collection Mayer van den 
Bergh à Anvers” qui doit dater des dernières années du xrv" siecle ou des toutes 
premières années du xv". 

Une modification aussi radicale qui ne se limite pas, du reste, à la Nativité, 
mais intéresse aussi les sujets les plus importants, tirés des Evangiles et utilisés 
par les artistes franco-flamands, n’a pas manqué de frapper tous ceux qui dans 
ces dernières années se sont occupés de recherches iconographiques. M. Emile 
Male l’a signalée dès le début de son ouvrage capital sur l’art religieux du Moyen 
Age® et il note tout particulièrement et la Na¢rvité de Dijon et V Autel Bladelin 
comme des monuments types dans cette évolution de Viconographie flamande ; 
apres lui M. E. Bertaux, dans son bel article de la Gazette des Beaux-Arts 
de 1909, et tout récemment le D" Karl Kiinstle, dans son Iconographie*, ont 
repris la question, accordant toujours la méme importance aux productions du 
présumé Campin et de Rogier que nous avons souvent citées ici. Ils se sont 
souvent demande d’où pouvait provenir une telle variation, et ils ont prouvé que 
c'était en Italie, dans l’école de Duccio et de Giotto, que s’etaient élaborées les 
figurations nouvelles qui devaient, un siècle plus tard, passer dans l’art de nos 
régions. 

Pour notre Nafrité notamment, nous en voyons les éléments peu a peu 
naître et se développer dans l’école de Giotto. C’est la hutte que nous rencon- 
trons dans la Nazrvité de l' Arena à Padoue, où la Vierge cependant est encore 
couchée d’apres l’ancien type (vers 1306-1308), mais deja dans un petit 
médaillon qui fait partie d’une série de douze scènes de la vie du Christ, à 
l'Académie de Florence, et qui est considéré comme l’un des plus anciens 
ouvrages de Taddeo Gaddi (sans doute vers 1230-1334), la Vierge cette fois 
s'est levée, et la scene dans ses grandes lignes est déja fixée a peu pres telle que 
Rogier la rendra’. Avec quelques variantes, le motif revient aussi dans un 
Ar ch ae Les Tres Belles Heures de Notre-Dame du Duc Fean de Berry. Paris, 

2. N° 1 ducatal. Voir Gazette des Beaux-Arts, Juillet-Aott 1924, p. 42. 


a pons Male, L'art religieux de la fin du Moyen Age en France. Paris, 1909 

/ are "4 72 - hove - > 7 x | } É ; 

4. E. Bertaux, L'art religieux de la fin du Moyen Age, à propos d'un livre récent. Gazette 
des Beaux-Arts, 1909, t. Il, pp. 135-162. 
_ 8. Künstle: (Dr Karl), lhonographie der Christlichen Kunst..Freiburg in Brisgau, 2 vol 

= AO: ) T 2 oo. re : 
In-4°,:1926, 1928. .V. t. 1, p. 344. 
Tes : + . ‘i 
6. Venturi. Storia dell’ Arte Italiana, t. V, D: 320: 
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7. Photographie Alinari n° 1497: 
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DU ‘Em a l'Académie de Florence et attribué à 

| guida (vers 1330-1335) et aussi dans un polyptyque de 
Bernardino Daddi aux Offices vers 13406”, puis le thème se répand et nous 
aurions peine à le suivre: citons seulement un panneau de la Galerie du Vatican 
de l'école d’Allegretto Nuzi* vers 1374, où deja les anges sont agenouillés 
devant l'Enfant, puis une autre Nativité a peu pres semblable dans un poly p- 
tyque de la Pinacotheque de 
Bologne par Jacopo Avanzi ' 
Mers.1 300). A Vextréme fin 
du siecle, au commencement 
du xv‘, les exemples se mul- 
tiplient et se précisent dans 
les Nativités de Lorenzo 
Monaco et de Gentile da 
Fabriano. 

Ainsi nous sommes rame- 
nés, à propos de ce motif 
particulier de la Nativite, 
exactement aux mêmes 
conclusions qu'il y a deux 
ans lorsque nous parlions des 
panneaux découverts dans le 
Limbourg par M. Paul Lam- 
botte”. Quand nous essayons 
de rechercher la source des 
thèmes religieux qu'utilisent 
les peintres flamands du 
xv’ siècle, c'est presque tou- Fig. 5. — Taddeo Gaddi, Nativite. 
jours à l'Italie que nous arri- (Galerie antique et moderne, Florence.) 
vons. Cette scène capitale de 
la Nativité qui va alimenter toute la peinture flamande pendant plus de cent ans, 
en restant, nous l'avons vu, toujours à peu pres semblable à elle-même, c'est 
d'Italie qu’elle nous vient, c'est a Florence, aux environs de 1340, qu'elle 
semble s’élaborer. Si nous étudions l'Adoration des Mages, la Présentation au 


CI. Alinari. 


. Photographie Brogi n° 22001. 

. Photographie Brogi n° 2399. 

. Photographie Anderson. 

. Photographie Anderson n° 22452. 

. Gazette des Beaux-Arts, Décembre 1926, pp. 345-350. 
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Temple, la Mise au Tombeau, c’est aux [ÈS résultats que nous Pa 
drons. Dans ces conditions, nous appuyant sur l'article de M. Bertaux dans la 
Gazette des Beaux-Arts de 1909, sur le livre du Docteur Künstle, sur les 
découvertes récentes des fresques de la Cene a la Byloque, des panneaux du 
Limbourg si profondément imprégnés de souvenirs italiens, et enfin sur nos 
recherches et constatations personnelles de ces dix dernières années, nous 
croyons pouvoir considérer comme prouvée la proposition suivante ER CR 

La plus grande partie des thèmes iconographiques qui oh ete utilisés 
pendant le xv' siècle par les artistes flamands viennent d Italie; et par 
l'entremise, semble-t-il, de l’art propre a Florence et a Sienne; #00 
est de même pour de nombreux motifs décoratifs. Des lors il est logtaite 
de penser que des foyers d’un rayonnement aussi puissant n'ont pas dû se 
borner à transmettre les clichés, mais qu’ils ont dû agir non seulement sur la 
composition, mais aussi sur le style. Ainsi une part d'influence italienne que 
nous ne pouvons doser avec précision, mais qui certainement n'est pas négli- 
geable se révèle dès le début comme l’un des éléments constitutifs de la 
peinture flamande du xv° siecle. Ceci, croyons-nous, peut être dès maintenant 
rigoureusement démontré, et sera susceptible de modifier peu a peu les idées 
courantes sur la formation d'un Van Eyck ou d'un Rogier Van der Weyden ; 
on ne leur accorde guere habituellement que de rares emprunts à l’art d'Italie, 
emprunts assez superficiels, postérieurs à leur formation, et fort différents du 
grand courant profond et continu dont nous parlons ici. 

Si, quittant maintenant la région des précisions, nous essayions de bâtir sur 
le terrain conquis une hypothèse, toute fragile du reste et précaire, nous 
dirions qu'a notre avis cette action de l’art italien dut être à la fin du xrv' siècle 
prépondérante. Si elle ne se manifeste pas dès l’abord aux yeux du spectateur, 
s'il faut analyse et comparaison pour la découvrir, c'est que dans les premieres 
années du xv" siecle, au moment où se renouvelle la peinture flamande, dés 
génies de premier ordre comme les Van Eyck, des talents personnels et 
profonds comme ceux du Maître de Flémalle et de Rogier mènent le mouve- 
ment ; les modeles créés par les écoles de peinture de Sienne et de Florence au 
xiv" siecle, ils les assimilent, ils les incorporent si profondément à leur tempe- 
rament, et aux caractéristiques qui leur viennent de leur race et de leur sol, 
qu'ils en font un art personnel, qui règne en maître, et paraît au premier abord 
libre de toute ingérence étrangère. À la fin du xv" siècle au contraire, lorsque 
les personnalités dominantes seront plus rares dans la peinture flamande, et que 
l'attraction de l'Italie ne fera que progresser pour des causes diverses, alors les 
imitations deviendront évidentes et s’étaleront au grand jour, et nous aurons 
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les romanistes et tout le xvr' siècle d'Anvers et de Bruxelles. Au Xvi" siecle au 
contraire, le rayonnement meridional sera de nouveau interprété par un puissant 
génie et Rubens créera un nouvel art proprement flamand, qui dominera 
pendant deux cents ans. 

Ainsi, si notre manière de voir se trouvait plus tard confirmée, et il est 
clair qu'il ne peut s'agir pour l'instant que d’une pure hypothese, une singu- 
lière unité marquerait le prodigieux développement de l'art flamand pendant 
trois siècles. Nous aurions dés les origines, du moins des celles que nous 
connaissons actuellement, une influence à peu pres continue des grands foyers 
successifs de l’art italien. Deux fois, au début du xv" comme au début du 
xvii’ siecle, cette action rencontrerait en Flandre de vigoureux génies qui par 
deux fois créeraient des écoles fécondes, celle du xv" et celle du xvri. Entre 
les deux, nous aurions pour les régions que nous étudions, un fléchissement des 
esprits créateurs, et ce serait le xvi" siecle dans les Pays-Bas. 

Bien entendu il n’est pas question de diminuer la peinture flamande, d’en 
faire une province de l’art italien. Rubens est un des plus beaux genies qui 
aient jamais existé, et c'est un génie profondément flamand : nous savons 
cependant tout ce qu'il doit a l'étude de l'antiquité, aux chefs-d’ceuvre d’un 
Michel Ange ou d'un Titien ; n’avons-nous pas au Louvre ces pages émou- 
vantes où il copia, avec quelle ferveur, les sublimes figures de la Sixtine. Les 
découvertes de ces dernières années nous semblent autoriser l'hypothese que les 
Van Eyck, les Van der Weyden se sont eux aussi passionnés pour l'art issu 
d’un Duccio, d’un Giotto, d’un Simone di Martino. Leur gloire ne serait pas 
obscurcie, leur personnalité ne serait pas amoindrie, s'il était prouvé un jour 
qu'ils ont bu eux aussi a la coupe divine que l'Italie, et la Grèce avant elle, 
ont tendue à l'Humanité. 

ÉDOUARD MICHEL 


25 
JII. — 6° PÉRIODE. 


LE MAITRE DE LA LEGENDE 
DE MARIE-MADELEINE 


(NOUVELLES ATTRIBUTIONS) 


oN article concernant le Maitre de la Légende de Marie-Madeleine, paru 
M dans le numéro de novembre de la Gazette des Beaux-Arts, était a peine 
écrit qu'un voyage à Vienne me révélait plusieurs œuvres du Maître, dont 
certaines trop importantes pour ne pas les signaler dans une note additionnelle 
à l'étude précitée. 

C’est tout d’abord un portrait de PAi/ippe le Beau, du Kunsthistorisches 
Museum de Vienne, réplique du prototype de Jan Mostaert (vente Engel Gros), 
au même titre que celui du Louvre déja attribué à notre artiste, mais un peu 
postérieur, puisque l’archiduc a adopté la mode du vêtement décolleté et de 
la guimpe”. 

Un intérêt particulier s'attache a un portrait du même musée, représentant 
Charles-Quint âgé de sept ans, quatre mois et vingt-et-un jours, coiffé d’une 
coquette barrette posée obliquement, vêtu d’une robe à guimpe et d'un 
manteau broché, tenant d’une main une baguette, de l’autre un faucon’. 

Cette œuvre qui accuse si nettement les caractères de l'atelier du Maitre et 
dont la présentation rappelle de si pres les portraits de Philippe le Beau (duc 
de Montferrand) et d’Englebert de Nassau, semble un argument de plus en 
faveur de Videntification du « Maître des portraits princiers » de M. Fried- 
laender, avec le Maitre de la Légende de Marie-Madeleine", 

On pourrait, il est vrai, soutenir la thèse que le portrait du présumé Phi- 
lippe le Beau du duc de Montferrand, n’est qu'une copie maladroite et inversée 


1. Inv. N° 4440. H. 0365; L. om27. Ambras n° 73: LOI. 
novembre 1929, p. 284. 


2 Inv, N° 4430. H. om49 ; L. 0™355. Ambras no 54. 
3. Cl. Gazette des Beaux-Arts, nov. 1929, pp. 281-283. 
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de celui de Charles-Quint. Comme argument on invoquerait une ressembl 


ance 


telle, que dans les deux cas le collier est place de la méme facon invraisemblable. 
$ 


La présence de la guimpe, 
époque, jette également une 
légère suspicion sur l’iden- 
tite du personnage repre- 
sente sur le portrait Mont- 
ferrand. Toutefois, l’étroite 
parenté de cette peinture 
avec les œuvres de jeunesse 
du Maître de la Légende de 
Marie-Madeleine m’empé- 
che de me rallier a l'hypo- 
thèse émise plus haut. 

Quant au portrait de 
Charles-Quint, notons 
encore qu'a la date de son 
exécution indiquée avec tant 
de précision (le 16 juil- 
let 1507), Charles-Quint se 
trouvait a Malines. 

Mon voyage a Vienne 
me permet également de 
présenter aux lecteurs de la 
Gazette des Beaux-Arts, le 
portrait de la collection Fig- 
dor cité dans mon étude. 
C’est bien Pune des ceuvres 
les plus séduisantes du Mai- 
tre. Elle nous montre la 
toute jeune et charmante 
Isabeau, deuxième des sœurs 


dont je ne connais pas d'autre exemple à cette 


Fig. 1. Le Maitre de la Légende de Marie-Madeleine. Charles-Quint. 


(Kunsthistorisches Museum, Vienne.) 


de Charles-Quint, coiffée d’un béguin blanc attaché sous le menton, vêtue 
encore d’une robe de bébé, et portant, fixées à un ruban passé a son cou, les 


. ! \ [ 2 2 ar | 
amulettes destinées a protéger sa MIgnonne personne . | 
Parmi les œuvres récemment apparues du même artiste, il faut encore cite 


1 Hoot225 ; L- 


‘deswell. Proviendrait d'une collecti le Louvain. 
om19. Autrelois Dowdeswell. Proviendrait d'une collection de Louva 
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le portrait d'un Jeune homme appartenant a M: Kleinberger, a: Paris, €t dans 
lequel il semble impossible de reconnaître Charles-Quint. Ainsi qu’il l’a été dit, 
la seule ressemblance qu'offre le personnage avec le jeune empereur réside 
dans... le collier qu'il porte; encore ce collier ne présente-t-il pas l’insigne de la 
Toison d'Or et n'imite-t-il que de loin les briquets de Bourgogne. Si le portrait 
n'est pas une copie mal interprétée, il faut admettre que le collier a été ajouté 
dans la suite’. 

Enfin, la remarquable exposition de primitifs flamands organisée a New- 
York par les Galeries Kleinberger faisait connaitre un autre portrait du même 
Maitre, appartenant a M. John Ri Van Derlip, Esqsteredont l'attribution a 
notre artiste est due à M. Friedlaender*. Il représente un donateur avec un de 
ces batons a pommeau blanc qui se rencontrent aussi dans d’autres œuvres *. 

Plusieurs Madones viennent encore s’ajouter a celles qui ont deja été signa- 
lées. L'une d'elles reproduit, en composition circulaire, le prototype bien connu 
de la Verge allaitant, en buste, qui remonte au moins a Rogier Van der Wey- 
den, sinon au Maître de Flémalle. L'œuvre appartient à D. Juan Maria Gonzalez 
del Valle et figure à l'exposition de Barcelone (salle N° XXIII du Palais d Es- 
pagne'). Une autre peinture, d'exécution sommaire, réplique du type qui se 
trouvait autrefois chez Bourgeois à Paris, est à la Galerie Liechstenstein de 
Vienne’, 

Une troisieme, de composition assez semblable a la precedente, et comme 
elle empruntee a Rogier van der Weyden, appartient au baron Jos. van der Elst, 
a Vienne, qui l’a prétée a l'Exposition d’art flamand de la « Wiener Secession® ». 
L'Enfant tient, de la main gauche, une pomme qu'il pose sur la jambe du même 
côté, tandis que le bras droit est étendu le long du corps. 

Une œuvre tres proche de celle que je signalais à la Spanish Art Gallery 
(p. 268 de mon étude) faisait partie, en 1928, de la collection De Broer d'Ams- 
terdam. Peut-être est-ce la même’. 


one H. omgo; L. om215. Certificat de M. Friedlaender. Il ne m'a pas été possible de voir 
l'œuvre elle-même. 
; ; : 
75) Pho) oct.-16 nov. 1929, n° 46. H. 16 inch; L. ro inch. Repr. au catalogue (vers 1510). 
3. Je signale icl, comme ayant cte attribué à l'artiste, le portrait médiocre d'un seigneur en 
armure armoriée datant d'environ 1530 Benedict. Cicerone, 1929, Cahier V, p. XXI ; 
pred ( ommunicatio de M. Hulin de Loo, — Une autre réplique, rectangulaire celle-là, a déjà 
été et dans mon article consacré au même maître, Gazette des Beaux-Arts, nov. 1920, 
p. 267. | 
Te . ' ME > 
> À 931. H. 033; L. o"21, Cl. Gasette des Beaux-Arts, novembre 1929, p. 267. 
POU RE Ye au 23 févri 5 ributi i 
MS I janvier au 23 lévrier 1930, n° 41. H. 0275; L. om175, Attribution de M: Hulin 
e Loo. 
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Enfin, un triptyque appartenant a la ville de Huesca est, d'après M. Hulin 
de Loo, de l'atelier du Maître de la Légende de Marie-Madeleine. Le centre 
représente une Wzerge à /a 
fleur en une composition dont 
il y a d’autres répliques à 
Douai et à Cologne. L'artiste 
y a introduit deux anges 
musiciens et deux autres cou- 
ronnant la Vierge. Sur les 
volets, Sainte Catherine et 
Sainte Barbe. 

Voila donc encore tout 
un lot d'œuvres à ajouter au 
catalogue, déja si riche, du 
Maître et de son atelier. 

En revanche, j'ai pu me 
rendre compte que le Maître 
de la Légende de Marie- 
Madeleine n'est pour rien 
dans l'exécution du diptyque 
du Musée de Vienne repre- 
sentant, ainsi que l'a prouvé 
M. Glück, PArippe le Beau 
et Marguerite d Autriche. Je 
tiens cette œuvre pour une 


12. — Le Maîire de la Légende de Marie-Madeleine. 


: 3 : Ysabeau d'Autriche. 

production malinoise dont ake (Collection Figdor, à Vienne.) 

désignerai l’auteur ultérieure- 

ment. Seul, le diptyque de la Galerie Nationale de Londres, réplique du prece- 


dent, est à attribuer a l’atelier du Maitre’. 
JEANNE TOMBU 


1. Legs du peintre Valentin Carderera. Cf. Carl Just: Stu lien aus der historisch-europaische 
nr Z ay z T a oy ayer 
Me lune in Madrid. Zeitschrift fir Pristiione Kunst. jahrb. Vi; 1893: ©. 7 Bertaut, 
Z 4s ; j - 


L'exposition rétrospective d'art de Saragosse, 1910, pl. 16. =. ‘ oS ed 
> Gazette des Beaux-Arts, novembre 1929, Pp. 284. G. Glick, Ainderbildnisse, aus der 
Sammlung Margaretens von Oesterreich. Fabrb. der Kunsthistorischen Sammi, Vienne, 1905, 


p. 229. 
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Ue étude sur Lewis-Brown, peintre de chevaux (avec les dons les plus 
séduisants et de rares qualités d’esprit, il ne voulut être que ce peintre) 
devrait débuter par la citation fameuse de Buffon. Mais il la faudrait inverser 
et, à le faire, il n'y aurait aucun paradoxe. Du moins Lewis-Brown en eût ainsi 
jugé. Il s’avouait captive. Sous le règne de Napoléon III et au temps des 
équipages, il se contenta « d’adorer les chevaux et de les peindre à peu pres ». 

« On insinue, déclara-t-il vers 1885 à un jeune journaliste nommé Maurice 
Barres, que peindre le cheval est la ressource des peintres médiocres. Je crois au 
contraire qu'il y faut beaucoup de métier et infiniment d'équitation ». Et il 
ajoutait : « Jamais les bêtes n’eurent autant de physionomie, pauvres lourdauds 
des rues qui s'en vont trainant des flacres et des cochers ou délicats triompha- 
ceurs des solennités du turf... ». 

Sous cette boutade il évoquait l'époque encore proche ou l'étude plastique 
du cheval subissait un injuste délaissement. Certes, quelques enlumineurs de 
notre xv" siecle s'étaient souciés de la vérité hippique autant que de la vérité 
humaine. Dans l’Italie de la Renaissance, un Donatello, un Verrochio, un Jean 
Bologne dressant sur les places padouanés, vénitiennes ét florentines de fiers 
cavaliers de bronze; dans l'Allemagne de la Réforme, un Albert Dürer gravant 
ses planches de Saint Eustache, du Gros Cheval, du Chevalier, de la Mort et du 
Diable ; dans la France de François [*, Un Pierre Bontemps abaissant sur un 


ut bi 


Du Éd) lé > dl ays 


aye à: ne <> fn): 
ba \ 


EE 
JOHN LEWIS-BROWN | 195 


bas-relief de Saint-Denis les lances des chevaliers de Marignan, avaient rendu 
l'aspect, le-travail et le feu de puissantes bêtes de bataille, de parade ou de trait. 
Mais aux siècles suivants, la plupart des artistes, moins cependant les réalistes 
des Pays-Bas, s'étaient, semble-t-il, accordés, en réduisant le cheval au rôle 
d'utilité théâtrale, pour ramener son personnage à deux ou trois types de chevaux 
passe-partout, aptes à toutes les situations, à toutes les-noblesses comme à tous 
les héroïsmes. Seuls Rubens et Velasquez avaient réellement senti l’animalité 
et la race des montures de leurs modèles princiers. La belle croupe satinée et 


Fig. 2. — J. Lewis-Brown: La Croix de Berny- 


(A Mi: Lewis-Brown.) 


robuste du cheval de Spinola, dans le groupe des Espagnols de la reddition de 
Bréda ! On la chercherait vainement par la suite, alors que le cheval antique 
suffit a la mythologie,’a Vhistoire, a la statuaire eG SH: avant de uO 
sa glorieuse carrière sous le pinceau de David, pare comme Me que d opera, 
dans la grande machine des Sabines. Elle est absente, cette yepte hippique, 
aussi bien des caracolements, accessoires obligés des sieges retraces pe Van der 
Meulen, des mélées de Casanova que des cavaleries idéales lancées ne ans 
durant, par les peintres de chasse français, de Pierre-Louis Dr ie 
1742) a Jean-Baptiste Lallemand (1710-1 805), de Reese ee 4 
4766) à Michel-Barthélemy Ollivier - (1712-1784) et. a p 


een EE — eee 
190 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Lepaon (1738-1785) sur la voie d’un dix-cors, dun solitaire Be d'un ee an. 

Impersonnalité chez les chevaux danois calques et recalques par Van der 
Meulen. Grace exagerement fringante, empreinte d'esprit littéraire chez les 
chevaux d’Oudry, qui vécurent trop, peut-être, avec les animaux des fables de 
La Fontaine. « Des bêtes quasi humaines, avec des yeux malins et bavards, des 
bêtes susceptibles et coquettes », ainsi que s’exclamait en parlant des chevaux 
de Landser, John Lewis-Brown lui-même. Dédaignant le romantisme super- 
ficiel d'Alfred de Dreux et «ses chevaux bellâtres », comme disait Burty, 
« cambrés comme des dandys, levant la patte comme s'ils tenaient un stick et 
regardant le spectateur du haut de leurs lorgnons », ce qu'il s'était propose, des 
le sortir de l’enfance, avec un précoce jugement, c'était de reprendre les efforts 
poursuivis depuis la fin du xvii" siècle par des Anglais tels que Georges 
Morland (vers 1790) et dans notre pays par les passionnés d'équitation, Carle 
Vernet (1758-1836), Gros (1771-1835), grand admirateur du pur sang arabe, 
et surtout l’infortuné Géricault, pour rénover l'étude plastique de son animal 
favori, le saisir en sa vérité et son naturel, autant dans la complexité de son 
action que dans le séjour de sa stalle. Géricault, combien il l'admirait, l’aimait 
de s’étre plu « dans les vraies écuries, parmi l’orgueil, la brutalité et l'entêtement 
et tout ce qu’il y a de cheval dans le cheval », d’avoir éprouvé le plaisir et aussi 
le courage du dressage, alors que de toute sa personne physique, le cavalier 
éprouve les défenses et les réactions de sa monture. Le Géricault de l Oficier de 
chasseurs, des Écuries de la collection Mosselman, du Bai brun de la collection 
Coutan, en un mot, il fut son maitre moral, son seul maitre, car c'est par erreur 
que le dictionnaire de Bellier de la Chavignerie le donne par confusion avec 
Jean-Louis Roux, dit Browne, comme disciple de Belloc et de Camille Roque- 
plan. De maître, a la vérité, il n’en eut jamais et c'est une des originalites de 
John Lewis-Brown de ne devoir qu’a soi seul la formation de son talent. A soi 
seul, c’est-a-dire a l'intelligence, à la volonté, a la rectitude de caractere, mais 
aussi a l’ascendance, à une ambiance et à une culture familiales particulièrement 
favorables. 

Une naissance bordelaise (16 août 1829) comme celle de Carle Vernet, une 
forte hérédité anglaise (sa famille de souche écossaise avait émigré après le 
malheur des Stuart), un oncle ami de Bonington, dont, tout jeune, il vit les 
croquis, pieusement conservés encore par sa fille, l'exemple d’Isabey le jeune, 
ami de ses parents, une fureur personnelle pour le dessin et pour le cheval se 
greffant sur une tradition d’apres laquelle le pur-sang anglais aurait été intro- 
duit 22 France par les premiers Browne venus d’Ecosse, voilà de quoi expliquer 
sa carriere, l’orientation de son talent et sa vocation. Nulle ne fut plus exclusive 
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et, des le principe, ne s’affirma plus nettement. Quand, adolescent, Lewis-Brown 
vint demander conseil aux maitres, ce fut aux Hollandais er Louvre que 
d'instinct, il s’adressa. On le vit copiant le Départ pour la promenade A Le 
Cuyp et son Jeune seigneur. faisant ajuster la longueur de ses étriers, le Paysage 
avec animaux de Karel Dujardin, où une vieille jument présente avec tant de 
naturel la maigreur désolante | 
de ses côtes, la Halte de 
chasseurs et de cavaliers devant 
une auberge de Philips Wou- 
werman, dont l'éclairage 
d'automne fait mieux reluire 
le poil blanc d'une bête a 
l'abreuvoir. Lorsqu’apres 


deux voyages en Italie, il 
s'attacha a l'étude directe de 
la nature, ce fut aux haras du 
Pin qu'il s'établit pour un 
long séjour. « Venu ici pour 
étudier, travailler, voir sur- 
tout ce qu'est un cheval, 
écrivait-il à son pere au terme 
de ses études, j'ai conscience 
d'avoir bien employé mon 
temps ». 

Des lors ses preferences 
étaient fixées. Elles allaient 
à l'animal sinon de luxe, 
du moins de grande race, | 

Fig. 3. — J. Lewis-Brown. Avant le départ. 

composé de muscles et de rt 

nerfs, dont la fine peau, au 

moindre contact, à la moindre émotion, frissonne. Non qu'il dédaigne les freres 
inférieurs de ces aristocrates. À deux reprises au moins, il leur témoignera sym- 
pathie, notamment dans les Maquignons normands (1875) et dans le Relai 
d'omnibus (1884), évocateur d'un spectacle disparu de la rue parisienne. Mais les 
formes lourdes de ces humbles lui inspireront toujours un certain éloignement. 

Pendant la première partie de sa carrière qui s'étend de 1848 à 1874 environ 
— sauf pendant les trois années d’un séjour au Danemark (1851-1854), il 


s, — il se plut surtout à retracer des scènes de chasse et 
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des scènes militaires du xvrrr‘ siècle. Aimable prétexte a faire évoluer au pas 
relevé ou allongé, au galop raccourci, allongé à toutes jambes, de beaux sujets, 
dont les robes connaissent toutes les variétés de teintes, du noir franc et noir Jais 
au poil louvet, mélangé de jaune et de noir, qui donne les robes isabelles foncées 
ou isabelles charbonnées. Rien ne manque a leurs signalements, ni les balzanes, 
qu’elles existent en trace ou en principe, qu elles soient haut-chaussées, dentées 
ou dentelées, mouchetées, truitées, tigrées ou herminées, ni les marques en tête, 
ni les taches de ladre, ni les épis, ni la couleur des sabots. 

Très vite, Lewis-Brown renonce pour eux à toute réminiscence du Derby 
d’ Epsom (portrait équestre de 1857) pour ne suivre que les données de son obser- 
vation en ce qui concerne la synthese des mouvements et l'expression des allures. 
Tantôt ces nobles bêtes jouent leur rôle dans la vie de château : le temps est 
sombre, les piqueurs retiennent la meute; les habits rouges des cavaliers 
tranchent vivement sur les nuées de horizon et les amazones sont les petites 
nièces de la Diane Vernon de Walter Scott ; tantôt elles galopent sous les futaies 
du bois de Vincennes, où les mêmes habits rouges piquent de vifs points sur 
l'ombre des fourrés. Non moins souvent, notre peintre entraîne ses favoris sur 
une plage du Nord : des hussards travaillent leurs montures sur le sable mouillé, 
tandis qu’au loin de blanches voiles de frégate révelent le blocus du littoral. 
C'est un Épisode de guerre devant Dunkerque. Parfois, dans le vent soufflant en 
diable, un général fait une reconnaissance au bord de la mer. Ailleurs, il dira les 
prémisses de l'engagement : « Messieurs les Maîtres, assurez vos chapeaux ; 
nous allons avoir l'honneur de charger! ». Tout cela, charges, reconnaissances, 
épisodes des campagnes du maréchal de Conflans, ensemble dolmans et 
lampions, colbacks et talpacks, il ’exprimera avec precision et avec brio. Que 
n'est-il décidément peintre militaire? En 70, de même que Meissonnier à 
l'Etat-Major impérial pendant la campagne d'Italie, il est auprès de 
Mac-Mahon ; du souvenir de nos défaites naîtront la Journée du 6 août 1870, 
Reischoffen, V'Arrivée à Haguenau de la nouvelle de Wissembourg. Mais ce genre 
n'est pas dans sa nature. Bien que ces toiles et celles qui les ont précédées aient 
bien vieilli, à la façon d’un très bon cra, ce n’est pas elles cependant qui 
donnent sa valeur à l’œuvre de Lewis-Brown. L'intérêt de notre peintre est 
ailleurs. I] réside dans le renouvellement de sa manière apres 1870. C’est a ce 
renouvellement que tient son charme attachant. 

Longtemps, sous l'influence des maîtres des Pays-Bas, par goût naturel de 
sportif aimant à suivre les jeux des nuages dans l'étendue du ciel après une 
journée de galop, John Lewis-Brown avait enveloppe ses scènes équestres de 
l’atmosphere humide chère aux artistes septentrionaux : la-lumière flamande 


* 


: Be 
Cl. Archives photographiques. 


J. Lewis-Brown, La Course. 


(A Mie Lewis-Brown.) 
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plus doucement dorée, quand un rayon de soleil se glisse dans l'intervalle d’une 
ondée, l'air auquel un constant poudrage d’eau en évaporation donne une 
subtilité propice aux virtuosités du pinceau et dont les teintes vives comme les 
couleurs fines ou complexes tiennent une qualité plus savoureuse et plus rafhnée. 
Cette atmosphere aimee, Lewis-Brown lui avait apporte les ressources d’une 
palette fine, sans jus ni bitumes, ni ragoûts — le même pinceau franc, peu charge 
de matiere, qui d'une touche glissée rendait la robe, la membrure, les mouve- 
ments de ses chevaux. I] avait une manière : elle lui avait assuré le succes ; il 
eût pu s y maintenir. Indépendant comme il était, il ne crut pas renoncer à lui- 
même en évoluant vers la peinture claire et en transportant ses héros chevalins 
sur le terrain de la réalité. 

Tout ne pouvait que l'y porter: la luminosité des impressionnistes, nouveaux 
venus sur les hippodromes dont il était de longue date lhabitué, le réalisme 
littéraire, transposition dans l'ordre esthétique d’un état d’esprit courant dans 
les spheres non officielles, son esprit critique personnel enfin. I] l'avait pu exercer 
pendant les belles années du Second Empire, tandis que les chasses impériales 
sillonnaient les forêts domaniales, que les casaques oranges, lilas, bleues, 
blanches, grises et « magenta » égayaient du printemps à l'automne la Marche 
et Longchamp, dont le Zola de Nana a décrit l'animation sous le soleil de mai. 
D'ailleurs, la vie moderne avait, à maintes reprises déja, tenté Lewis-Brown. 
Entre autres de ces spectacles par lui tracés, il faut compter au premier rang la 
Revue de Bagatelle, de la collection Heeckeren d’Anthès, large et sobre, dont 
l'aspect fait songer aux impressions picturales de Carpeaux et qui surpasse 
V Entrée de la Duchesse d'Orléans aux Tuileries, peinte par Eugene Lami dans une 
note belle, mais avec trop de minutie. 

Pareille tendance, devait le rapprocher de Manet qui, dans sa Musique aux 
Tuileries... Alors qu'il était courageux de le faire, il avait senti ce qu'il y avait 
de nouveau, de juste et, picturalement, de grand dans l’auteur d'Ofympia. 
M. Jean-Louis Vaudoyer rapporte qu'il se plaisait a dite =< Je me souviens 
« de tout ce que Jai dû encourir pour le osé panera lato Men des hes 
« premiers jours. Ma conviction était telle qu elle n'a jamais ete ebranlee. J'ai 
Éhbiavé le ridicule, mais maintenant, c'est mot qui ai raison. » Le ajoute 
M. Vaudoyer, il disait aussi : « Je mentirais si je niais avoir eu les yeux dessilles 
« par Manet et Pissarro. » | : ; | 

En réalité, les rapports de Lewis-Brown et none ne se 
t établir que par des gammes de nuances et l'accent de sa _ Ae ne 
iter à une interprétation abusive. Son caractère le defendait de 
tel, en Allemagne, Max Liebermann, 
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et on ne le vit pas, au fameux café Guerbois, poursuivre devant un bon bock 
de longues discussions sur la nature du beau. Que Lewis- Brown ait profonde- 
ment éprouvé la saveur des œuvres de Manet, son tableau, le Negre aux perro- 
quets (1874), l'établit sans conteste. Que le Monet des Régates = du Bassin 
d'Argenteuil, le Sisley de V Inondation de Port Marly lui aient révélé des possibi- 
lités de son talent, la chose est très certaine. Mais que l’on parle d’affinite, de 
sympathie éprouvée et retournée, d'intelligence affective et l'on aura raison. 
Sa fierté, à coup sûr, lui eût interdit la moindre servilité. 

Rien ne le prouve mieux que ces laissez-courre dans les riches douceurs de 
l’arriere-saison ; mieux surtout, que ces courses qu'il traite après de Dreux, et, 
a peu de chose pres, en même temps que Degas, decrivant une courbe du 
portraitiste attitré des coursiers romantiques au maître sévere des Jockeys 
amateurs. Entre Lewis-Brown et Degas, rien que de different dans la compre- 
hension de sujets similaires. S’ils se rencontrent dans la justesse des attitudes 
de chevaux, l’un en est redevable a son expérience de cavalier, qui lui a 
facilité la décomposition des mouvements de l’animal (voyez les Chevaux a 
la promenade de la collection Jacques Guérin), l’autre a l’implacable précision 
dun ceil presque photographique. Si tous deux sont sensibles a la part d’ele- 
gance (et d'artifice) des réunions hippiques, ils ne le sont point d'identique 
façon. Lewis-Brown l’est avec la sociabilité dun homme qui remplit un 
aimable rite mondain. Degas y apporte son impitoyable ironie (Courses de 
gentlemen, 1862-1880). Lewis-Brown rendra volontiers l'intimité d’un pur-sang 
(comme l'intimité d'une femme) au moment des soins précédant la promenade 
au paddock, parce qu'en ce repos sur le point d’être rompu, on discerne 
mieux la finesse des attaches et la perfection d’un yearling (| Ævant le départ du 
Louvre) ; Degas, passionné de mouvements, aimera, des courses, le dynamisme 
de la foule, la masse bigarrée des chevaux groupés en peloton, les énervements, 
les encensements, les piétinements, la « danse » (son Avant la course de la 
période 1872-1874; Devant les tribunes, 1879). De même l'éclairage. La 
lumière de Degas lui est spéciale. Aérée, réelle, limpide, elle est imprégnée 
néanmoins de son humeur. Du plein air au contraire, Brown exprimera la 
caresse, le tourbillonnement coloré provoqué par le mouvement dans une 
atmosphere surchauffée d'été. Dans le tableau du Louvre, la lumière met une 
amplitude de vie, dont participe la pouliche bai cerise, le jockey à casaque 
jaune, les verts aigus de la prairie. Les Chevaux à l'entraînement (1889) s'ébrouent 
dans un soleil si éclatant que bêtes et hommes se réduisent à des taches colorées 
d'une mouvante transparence et c'est a cette lumière filtrée, frottis léger, 
gamme bleue, reflets argentés, s’alliant, se composant avec la robe brune de 
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l'animal que le portrait du cheval de M. Sohege, dans son écurie, doit d’être une 
des plus belles images que l’on connaisse d’un cheval assimilé À une personne 
humaine et demeurant cependant un cheval. 

Une telle délicatesse de vision poussée jusqu'a la subtilité, à un âge ou, 
ordinairement, le talent touche à son déclin, surprend par.sa rareté. Ce don 


CI. Arch. photographiques. 
Fig. 4. — J. Lewis-Brown. L’Amazone. 
(A M. Durand-Ruel.) 


acquis des suggestions de l'impressionnisme, le passionné d'art équestre qu'était 
Brown l'apporta dans de moindres œuvres, petit portrait de la belle Mery 
Laurent dont la gentillesse amoureuse se pencha sur la an de Manet, ou anec- 
dotes parisiennes, évocatrices, on l'a justement remarqué, des personnages i. 
Proust, et aussi des premieres heroines de M. Paul Hot, Dans ses se 
trop peu nombreuses, également, apres des eons eS de SE et : 
lithographe (1849, 1861, 1863, 1868), par un souci de modernisme, q 
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place avec indépendance et discrétion, ainsi qu'en toutes choses — dans la 
renaissance lithographique, dont Chéret, Lunois et Dillon, a la suite de Fantin, 
s’attestaient les maîtres. L’éventail des Courses de la Marche (1885), l'éventail 
de la Croix de Berny (1889), /e Cavalier et | Amazone, de 1890, y marquerent 
des dates. N’était-ce pas l'instant où Hayashi, apres Philippe SicheleteBine 
répandait en France le goût de l'Extrême-Orient ? Coincidence ou recherche 
personnelle hors des sentiers battus, les teintes claires de léventail de la croix 
de Berny, la suggestion qu'il offre d’un vaste paysage ne sont pas dénuées d’un 
japonisme très adapté et c’est bien un rappel de procédé nippon que présente 
le couple de cavaliers, lui, faisant tache rouge, on dirait lavée d’aquarelle, elle, 
montant un cheval blanc dont la réserve du papier donne la robe dans le cerne 


d’un contours gras. 

Ces derniers traits ajoutent aux nuances de la physionomie d'artiste de 
John Lewis-Brown. Ils ajoutent aussi aux regrets posthumes et vains qu'il n'ait 
pas cru devoir appliquer a des sujets plus varies sa sensible vision. Avec sa 
verve, son esprit, un sens accompli de la composition, il eût été un admirable 
illustrateur. Du moins, dans le domaine qu'il s'était choisi, peut-on le consi- 
dérer comme un maître. Apres Alfred de Dreux, qui ne fut, à tout prendre, 
que le Winterhalter des chevaux, aupres de Delacroix, créateur de coursiers à 
la mesure de son génie, aux environs immédiats de Degas et sans rien du côté 
antipathique de son contemporain Meissonnier, il a réussi à fixer l’image du 
cheval réel. En marge de l’impressionnisme, il a enrichi d’une part bien à lui 
les recherches de luminosité, qui ont fait la gloire des peintres de son temps. 
L'exposition, qu’une piété filiale a consacrée à son centenaire, a mis en évidence 
cet aspect solide de son œuvre. Nulle satisfaction n'aurait été plus douce à ce 
peintre élégant, qui connut comme tout homme de rudes traverses et dissimula 
jalousement sous la facilité des apparences un incessant labeur. 
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Julius MEIER-GRÆFE. — Corot. Berlin, Bruno 
Cassirer et Klinkhardt et Biermann, 1930. 
In-4, 118 p. avec 153 pl. en héliogravure. 


tant contribué à 
répandre en Allemagne la connaissance et le 
goût de la peinture française du XIX® siècle 
avait déjà publié avant la guerre une étude sur 
Corot. Il y revient aujourd'hui avec une pensée 
plus mûrie, une information plus riche, dans un 
ouvrage abondamment illustré, présenté avec 
un luxe sobre et de bon aloi pour la réalisation 
duquel les éditeurs n'ont reculé devant aucun 
sacrifice. 

Le catalogue de Robaut, la biographie méti- 


M. Meier-Græle qui a 


culeuse de Moreau-Nélaton resteront toujours 
les fondements solides de toute étude du maitre. 
Le principal mérite de M. Meier-Græle est 
d'avoir fait nettement le départ entre ce qu'il y 
a de caduc et ce qui reste éternellement vivant 
dans son œuvre inégale, entre les tableaux de 
Salon et de marchands légués au Louvre par 
Chauchard et les purs chefs-d'œuvre que sont 
les Corot d'Italie (Le Colisée, Le Forum, La 
Vasque du Pincio) ou certains paysages de 
l'Ile de France. En outre s'il n'a pas découvert 
le peintre de figures, il en a peut-être, mieux 
que ses devanciers, mesuré toute l'importance 
et il n'hésite pas à le mettre sur le même plan 
que le paysagiste. Il a su bien analyser et 
définir le charme poétique de ces figures de 
femmes qui ne sont que des modèles d'atelier 
déshabillés ou travestis, mais qui évoquent 
cependant le souvenir de Vermeer de Delft, de 
Poussin, de Raphaél. 

Quelques inexactitudes se sont glissées dans 
cet essai dont la verve ne va pas parlois sans un 
certain laisser-aller. Bien que le second prénom 
du gouachiste Moreau l'aîné soit Gabriel, il est 


d'usage de l'appeler Louis Moreau. Latera est 
sans doute pour Zantara et quand M. Meier- 
Græle parle de Joseph Vernet comme d'un 
« Ruinenmaler », on se demande s'il ne le 
contond pas avec Hubert Robert. À propos 
d'un paysage de Corot représentant le Chateau 
de Pierrefonds, il prétend que l'artiste a ajouté 
un lac de fantaisie que le visiteur y chercherait 
vainement : en fait ce lac ou cet étang existe 
parfaitement au pied du chateau. 

Dans l'illustration abondante et en 
général bien choisie qui fait une large place 


très 


aux tableaux passés en Allemagne ou en Amé- 
rique notamment dans la collection Havemeyer 
de New-York, on s'étonne et on regrette de ne 
pas trouver la reproduction d'un des derniers 
chels-d’ceuvre de Corot récemment entré au 
Louvre: l’/ntérieur de la cathédrale de Sens. 


LOUIS RÉAU 


Illa BUDDE. — Beschreibender Katalog der 
Handzeichnungen in der staatlichen 
Kunstakademie Düsseldorf. Düsseldort, 
L. Schwann, 1930. Petit in-fol., XVI-168 p., 
274 pl. 


La collection de dessins de l'Académie de 
Düsseldorf est formée surtout de 
collection du peintre Lambert Krahe, premier 
directeur de l'Académie, Lors de son séjour à 
Rome (1730-1755), Krahe s’enthousiasma pour 
l'art baroque italien et rassembla des dessins de 
cette époque. Devenu directeur de l'Académie 
de Düsseldorf, il y ajouta des pièces des maitres 
hollandais, français et allemands. En 1778, sa 
collection comptait plus de 14500 dessins. 
Krahe la vendit alors avec ses estampes pour 
22000 thaler à l'Académie électorale palatine, 
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sur le désir de l'électeur Charles-Théodore. Les 
baroques italiens y étaient les plus nombreux 
avec Maratti, Sacchi, Pierre de Cortone, Mola, 
Passeri, Calandrucci, Bernin, les Carrache. 
Mais il y avait aussi des Lippi, des Castagno, 
des Pollajuolo, des Credi, Pérusiner 
surtout de Raphaël une étude pour les fresques 
du Vatican. Des Poussin et plus de 30 dessins de 
Gaspard Duzhet représentaient l'école fran- 
caise. Au Xvi’ siècle, l'intérêt suscité par cette 
collection se manifesta par la rédaction d'un 


des 


catalogue en langue française dt a Krahe lui- 
même et par la publication de plusieurs recueils 
de dessins gravés. Le XIX* siècle la traita avec 
le dédain qu'il avait voué au baroque italien. 
Toutefois, en 1883, Théodor Levin en fit 
paraître un catalogue partiel. 

Celui-ci qui a pour auteur Mme Illa Budde 
comprend environ 1000 dessins choisis parmi 
ceux qu'elle a estimés les plus caractéristiques 
et les plus intéressants pour l'historien d'art. 
Il n'y à aucun rapport, pour un artiste donné, 
entre le nombre de dessins publiés ici et le 
nombre de dessins que possède l’Académie. 
C'est ainsi que les Italiens de l'époque baroque 
sont relativement peu nombreux, tandis que 
ceux de la Renaissance, de même que les 
Hollandais, figurent tous presque sans excep- 
tion. Pour la rédaction matérielle, l'auteur s'est 
inspirée du catalogue de l’Albertina de Vienne. 
Le classement par école et dans chaque école 
par ordre chronologique est tout à fait judicieux. 
Remercions M: Budde d'avoir fait connaître, 
en les présentant si bien, des œuvres qui sont 


généralement d'accès difficile, AC: 
CARCOPINO (Jérôme). — Ostie. Les visites 


d’art. Memoranda. Ed. Laurens, 1929. In-16, 
64 p., ill. 


Le petit livre de M. Carcopino est une esquisse 
de la vie de l'Ostie antique qui a été présentée par 
l'auteur, sur l'invitation du Comité de la Classi- 
cal Association lors du meeting annuel de cette 
société, le 11 janvier 1928, au King’s College 
de Londres. Sous une forme extrêmement popu- 
laire et vivante, M. Carcopino donne un exposé 
lumineux — quelques pages qui évoquent tout 


un passé plein de vie. « L'ordre de ce grand 
ensemble se révèle; les lignes principales s'en 
dégagent, et non seulement on y retrouve, 
comme Gaston Boissier, « les traces manifestes 
de la prospérité de la ville», mais on y découvre 
le caractère même qu'elle doit avoir... l'activité 
énorme et réglée dugrand portannonairequ'avait 
décrété la volonté des empereurs ». Toute l'his- 
toire d'Ostie, toutes les étapes de son dévelop- 
pement passent devant le lecteur. Les faits in- 
discutables résultant des fouilles récentes con- 
firment les hypothèses ingénieuses de l’auteur. 
Ce petit livre de M. Carcopino, tout en ayant 
l'air d'un exposé de vulgarisation pour les ama- 
teurs et le grand public, résume les dernières 
recherches des archéologues italiens à l’embou- 
chure du Tibre. C'est un récit animé et clair, 
d'un intérêt palpitant, qui ne faiblit jamais et 
ressuscite tout un monde évanoui dans le passé, 


Ms v3; 


Auguste L. MAYER. — Gotik in Spanien. 
Ed. Klinkhardt et Biermann, Leipzig, 1928. 
In-4°, 296 pages, 155 ill. 

August L. Mayer est un des meilleurs 
connaisseurs en Allemagne de l'art espagnol. 
Son Histoire de la peinture espagnole, parue 
en 1913, est une œuvre des plus importantes 
sur ce sujet, de même que ses études sur 
différents artistes, en particulier ses études et 
sa monographie sur le Greco. 

Le nouveau livre de l'auteur, publié dans la 
collection des « Handbücher der Kunstges- 
chichte », volume TT, a un plan très original et 
est conçu d'une façon assez particulière, peu 
semblable au traitement habituel de ce sujet. 
Il s'agit non pas d'une étude sur le gothique 
espagnol, mais d'un aperçu des formes du 
gothique « européen » en Espagne. 

M. Aug. L. Mayer tâche de dégager le 
caractère des créations des artistes français, 
italiens, flamands, bas-allemands, souabes, 
etc... sur le sol espagnol. Dans l'introduction 
l'érudit allemand retrace grosso modo les 
conditions extérieures de ces «installations » 
étrangères en Espagne (cf. les rapports 
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internationaux, et le caractère de leurs créations, 
les divergences de tendances et de directions), 
Dans la série de chapitres qui suivent, les 
exemples particulièrement typiques du gothique 
en Espagne (en architecture, scuipture, pein- 
ture, arts mineurs attirent l'attention de l'au- 
teur. 

C'est à la sculpture qu'il consacre la grande 
partie de ses études; l'art catalan y occupe 
tout particulièrement une place d'honneur. 
Burgos en Vieille Castille, Tolède en Nouvelle 
Castille, Barcelone en Catalogne, Valence en 
royaume du même nom, Pampelune en Navarre 
et Séville en Andalousie, etc... sont les centres 
de l’activité artistique. Les questions de détail 
intéressent presque exclusivement le savant. 
Dans les chapitres très courts, présentés avec 
une illustration abondante et démonstrative, 
il fait passer devant le lecteur toute la richesse 
artistique qu'ont laissée en Espagne tous ces 
artistes étrangers : français, italiens, allemands, 
néerlandais, créant, en collaboration avec les 
artistes et les artisans du pays, des lormes qui 
satisfaisaient le gout de la nation. 

Soixante et une études sont dédiées à des 
sujets différents, comme, par exemple, aux 
villes gothiques en Navarre et en Aragon 
(ch. 1), au châtéau de Coca (ch. 2), à deux 
monastères cisterciens du début de l'art gothique: 
La Huelgas Burgos) et Saint-Dauvel (Gérona) 
ich. 3), au maitre Jean de Cologne et a son 
activité à la cathédrale de Burgos (ch. 4), aux 
sculptures gothiques a la cathédrale de Guyos 
(ch. 5), aux votites de la même cathédrale 
ich. 12), a la porte principale de l'église de 
Sainte-Marie à Sasamon (ch. 6), à la cathédrale 
de Léon (ch. 7), a la cathédrale de Barcelone 
(cli, 9, 23, 53), etc. 

Chaque chapitre apporte quelque chose de 
nouveau pour la connaissance d'un détail 
d'histoire de l'art espagnol souvent débattu 
depuis longtemps. Il met en relief le point de 
vue personnel de l'auteur, basé sur une investi- 
gation approfondie de la question. 

Sous une forme laconique l’érudit apporte des 
contributions tout à fait nouvelles dans des 
problèmes d'un très grand intérêt. Ainsi, dans 
le chapitre 23 consacré au tombeau de sainte 


I. — 68 PÉRIODE. 


Eulalie dans la crypte de la cathédrale de Bar- 
celone, M. Aug. L. Mayer produit un docu- 
ment inconnu provenant des archives municipa- 
les de Barcelone qui prouve que le tombeau 
était l'œuvre d'un artiste de Pise (probablement 
un élève de Giovanni Pisano): ou, dans le chapi- 
tre 53 consacré à la chaure de la cathédrale de 
Barcelone, il cite un document peu connu et 
encore inédit qui permet de dater avec précision 
la création de cette chaire (1403). 


M. JIRMOUNSKY 


Marianne PELLIOT. — Verres anciens. Paris et 
Bruxelles; G. “Van, Oest 1920. \In-iol.; 
VHI-51 p., 48 pl., bibliographie, index et 
table. 


En France, on connait mal les verres anciens. 
Au reste, l'industrie du verre et l'art de le 
graver n'y ont jamais fleuri comme a Venise, 
en Bohéme ou en Russie. C’est en ce dernier 
pays que Mme Pelliot les étudie. En 1634, un 
décret du tsar Michel autorise le Suédois Elisée 
Koet à fonder une fabrique à Moscou. En 1668, 
son successeur Alexis concède le même privi- 
lège à l'Italien Manio. La fabrique de Manio 
prospéra. Il en sortit des pieces en verre blanc 
et vert et même en cristal doré et filigrané 
qui, toutelois, n'avaient pas la finesse de celles 
de Venise. L'art russe faisait plus lourd et plus 
voyant. Pierre le Grand 
progrès. Il envoya de jeunes Russes se former 
en Italie, concéda au marchand anglais William 
Elmzel les fabriques de Jabino et ordonna 
d'installer à Kiev des usines pour faire les 
glaces et la vaisselle en cristal. Ses successeurs 
l'imitérent et, au début du règne de Catherine IT 
fut fondée la célèbre fabrique de cristal des 
Bakhmeteff qui a duré jusqu'à nos jours. Les 
ateliers Bakhmeteff, outre la fabrication, prati- 
quaient la gravure et la peinture sur verre. 
Ils travaillaient beaucoup pour la maison 
impériale qui, néanmoins, leur faisait souvent 
des infidélités en faveur des cristaux anglais. 
D'ailleurs la rareté de la soude entrava toujours 
sérieusement l’industrie verrière russe. Aussi 
les produits étrangers n'ont-ils jamais cesser de 
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lui faire concurrence ni de l'influencer. La 
courte mais substantielle étude de Mme Pelliot 
est richement illustrée. De nombreuses planches 
accompagnées de notices représentent de belles 
pièces allemandes, bohémiennes, saxonnes et 
surtout russes, appartenant à des collections 


particulières difficilement accessibles. 


ANDRE COURTET 


Ludwig SCHMIEDER, — Das Benediktiner- 
kloster St Blasien (l'abbaye bénédictine de 
Saint-Blaise). Un volume de 247 pages et 
appendices, 123 illustrations. Benno Filser 
Verlag G. m. b. H. à Augsbourg. 


Cette monographie d'une abbaye bédédictine 
de la Forêt Noire, aujourd'hui abolie, mais qui 
fut, à certaines époques de son histoire, l'une 
des plus importantes de l'Ordre, offre l'intérêt 
de s'appuyer sur une chaîne ininterrompue de 
sources écrites, qui s'étendent sur plus de mille 
années. L'auteur n'a traité que des bâtiments, 
laissant de côté un trésor qui fut fameux, et dont 
les pièces principales ont émigré à Saint-Paul 
de Carinthie, où les moines chassés de Saint- 
Blaise par la sécularisation, en 1806, finirent 
par trouver reluge, 

L'ouvrage est divisé naturellement en deux 
parties d'importance très inégale, séparées par 
le grand incendie de 1768, qui détruisit prati- 
quement tout ce qui avail été édifié jusque-là. 
La première constitue une reconstitution d'un 
grand mérite, mais d’un intérêt exclusivement 
archéologique. La règle bénédictine fut établie 
probablement vers 943. A partir de 1013 fut 
construite une première église, basilique a pla- 
fond, sans transept, d'un type très répandu sur 
le Rhin et apparenté à l'Italie. Au début du 
XII siècle, sans détruire ce sanctuaire, on en 
construisit un autre où triompha le style cluni- 
sien qui s'était épanoui, peu de temps avant, à 
Hirsau. Quant aux autres bâtiments de |’ abbaye 
ils s'élevèrent sans trop de souci de régularité, 
Au XVI° siècle la guerre des paysans, au XVIIe 
la guerre de Hans ans firent souffrir I’ abbaye 
qui se rétablit cependant très vite de ces dures 
alertes. De grands travaux de renouvellement, 


de mise à la mode, se firent dans la première 
moitié du xvir1e siècle sous la direction de l’ar- 
chitecte allemand von Beer, bien entendu avec 
des stucateurs italiens. 

Mais en 1768 il fallait partir du néant. C'est 
alors que commence pour nous l'histoire vrai- 
ment passionnante de l'abbaye, dont le morceau 
principal, l'église à coupole aujourd'hui subsis- 
tante, constitue l'un des monuments les plus 
importants qu'aient créés à la fin du siècle les 
architectes français en Allemagne. On y vit 
travailler deux représentants de l'influence fran- 
caise, très différents l'un de l’autre par le carac- 
tère, la formation et les conceptions : Michel 
Ixnard (ou d'Ixnard, comme il s'était appelé lui- 
même) et Nicolas de Pigage (vraiment anobli 
par l'Empereur, Directeur des Bâtiments de 
l'Electeur Palatin. On connaissait en gros leur 
collaboration par Nicolaï, mais M. Schmieder, 
grâce à des documents d'archives et à l'étude 
des plans, a fait la lumière sur leur part récipro- 
que. La lutte est curieuse à suivre entre Ixnard 
inculte, glorieux, brouillon, incapable de faire 
un devis sérieux, mais avec une étincelle de 
génie, et Pigage, grand seigneur, exact, cultivé, 
perfide quelquelois, peut-être — mais ce n'est 
pas bien str. Finalement l'église, superbe de 
majesté malgré quelques bizarreries (comme la 
construction de la coupole) qui échappent au 
visiteur, est bien de la conception générale de 
Michel Ixnard, mais Pigage a beaucoup contri- 
bué à sa décoration. Quant aux autres plans 
grandioses que conçut Ixnard d'une reconstruc- 
tion totale de l'abbaye, d'une église sépulcrale 
destinée aux princes de la maison de Habsbourg, 
le premier ne fut exécuté qu'en très faible partie 
et le second ne fut pas même sérieusement 
envisagé, 

Ce livre, qui a nécessité des années de recher- 
ches et que M. Schmieder, architecte qui a tra- 
vaillé à la restauration de Saint-Blaise, était 
mieux à même que tout autre de mener à bonne 
fin, se complète par des appendices extraordi- 
nairement précieux où l'on trouve en particulier 
nombre de lettres inédites de Pigage et d’Ixnard 
— ces dernières d'une orthographe effroyable 
quon aurait pu se dispenser de reproduire 
autrement que sur um-court exemple. Deux 
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légères critiques cependant : M. Schmieder ne 
paraît pas connaître les publications de textes 
de M. Réau dans l'Aré français sur le Rhin 
(1922), D’autre part. il ett été bon, je: crois, 
qu'it fit revoir par un Français les lettres fran- 
caises qu'il publie et dont le déchiffrement était 
extrémement laborieux : quelques erreurs de 
lecture sont évidentes. De même un Français 
aurait pu compléter sans peine et avec des ris- 
ques insignifiants d'erreurs un document capital 
où la fin des lignes a été effacée par le temps. 


PIERRE DU COLOMBIER 


Bernhard BERENSON. — The italian painters 
of the Renaissance. Oxlord, University 
Press, 1930. 1 vol. 340 p,, 16 pl.,-125. 6, 


M. Berenson nous donne en un seul volume 
une réédition de son livre désormais classique 
sur les peintres de la Renaissance italienne. 
On sait que le premier des quatre essais qui 
composent le recueil a paru séparément en 1804, 
et qu'une traduction française de l'ouvrage 
sous la forme de quatre petits volumes a été 
publiée par les soins de M. L. Gillet et de 
Me la comtesse de Rohan-Chabot. Nous avons 
done aujourd'hui toute la pensée d'un des meil- 
leurs connaisseurs de l’art italien sur l’objet de 
ses études, et le fruit müri des méditations de 
toute une vie. Le premier livre, consacré à la 
peinture vénitienne, nous fut présenté autrelois 
comme une œuvre de jeunesse. I] sert toujours 
de portique à cet ouvrage qui embrasse 
l'immense domaine qui va de Cimabué à 
Corrège. La pensée fondamentale de l'auteur 
n'a done guère varié. On relira avec plaisir et 
profit ses théories bien connues des < valeurs 
tactiles », du « mouvement » et du « sens 
spatial ». Livre plein d'idées, et par la même 
offrant prise à la discussion, mais on tirera 
toujours un bénéfice considérable à suivre un 


maitre d'une information vraiment incompa- 
rable, dans l'exposé de sa méthode originale. 


1.28: 


J. W. CROWFOOT et G.-M. FITZGERALD. — 
Excavations in the Tyropceon valley. Jeru- 
salem. Annual 1927. Ed. Palestine Explora- 
tion Fund, 1920. In-4, 135 p., 22 pl., index, 


L'annuaire de 1929 du Palestine Exploration 
Fund donne deux rapports très développés sur 
les résultats obtenus à Ophel et dans la vallée 
tyropéenne, pendant les fouilles de l'année 1927, 
entreprises par deux excellents archéologues, 
MM. Crowloot et G.-M. Fitzgerald. 

Le rapport de M. Crowfoot est consacré à 
l'exposé des travaux réalisés. L'auteur s'inté- 
resse tout particulièrement aux restes des 
constructions isolées, et aux vestiges de l’en- 
semble de la ville, dont on est actuellement en 
mesure de reconstituer la structure générale. 
Les différentes périodes de l'histoire de Jéru- 
salem peuvent être étudiées quelquelois dans 
leurs moindres détails, grâce aux résultats de 
ces explorations qui furent souvent très péni- 
bles. Les aspects particuliers de l'ancienne cité 
se dessinent nettement. Ainsi les restes des 
anciennes portes qu'on a retrouvées remontent 
à une époque plus éloignée, quand la ville 
n'était qu'une cité sur le mont Ophel; par 
contre les maisons byzantines présentent un 
autre aspect de la même ville au temps du 
bas-Empire. L'époque ancienne, l'époque impé- 
riale (romaine et byzantine), l'époque arabe, 
l'époque moderne, toutes ont laissé des traces 
qu’on est en train d'étudier. 

La seconde partie du livre est rédigée par 
M. Fitzgerald qui consacre son rapport à la 
céramique, aux monnaies et aux menus objets 
trouvés pendant les travaux. Le livre est illustré 
abondamment et soigneusement. M. J. 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


PAOQLO2UCCELLO 


M. Lionello Venturi étudie dans le dernier 


numéro de la revue « L’Arte » (janvier 1930) 
le caractére de la création artistique de Paolo 
Uccello. Il s'oppose nettement à l'opinion 
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répandue pa rmi les historiens d'art qui, pour li 
plupart, voyaient dans ce peintre un réaliste ha- 
bile dont le but principal aurait été de subor- 
donner ses visions artistiques aux lois scientifi- 


Paolo Ucello. Détail du tableau La Bataille. 


(Londres, National Gallery.) 


ques, aux lois de la perspective, en particulier. 

En 1808, Loeser avait insisté sur le carac- 
tere fragmentaire de la perspective, et même 
sur l'absence voulue de cette perspective, en 
certains cas, chez Paolo Uccello. Le caractère de 
coloris, .ses rapports avec Gentile da 
Fabriano et Pisanello, la conception 
spéciale de ses visions en perspective que nous 
venons d'indiquer, tous ces traits particuliers 
lurent déjà signalés par l'érudit allemand. 

En 1914, Roger Fry publia une étude où il 
contestait à Uccello tout dramatisme ; il consi- 
dérait que la perspective chez ce peintre n'était 
qu'un procédé stylistique, n'avait Jamais le 
caractère d'un but absolu. 

Enfin Robert Longhi insista sur la valeur 
« lyrique», c'est à dire subjective, de la pers- 
pective de Paolo. 

M. I.. Venturi, suivant la voie toute indiquée 
par ses devanciers, tache de définir les traits 
particuliers du peintre, et de montrer que la 
perspective, par exemple, n'est chez lui qu'un 
thème artistique, entre autres, mais jamais la 
forme réellement obligatoire de sa vision. 

Certains côtés de cette peinture attirent parti- 
culièrement l'attention de l'auteur. II souligne 


son 


assez 


le rôle important que joue dans l'art d'Uccello 
la peinture à deux dimensions et les « profils » 
et il cherche à analyser leur caractère. 

L'érudit italien précise tout d'abord, dans sa 
démonstration, le caractère des œuvres incon- 
testables de l'artiste. Toutes témoignent, d'après 
M. L. Venturi, de l'unité de son style. Dans les 
portraits l'artiste ne se préoccupe pas du modelé, 
la tendance générale d’Uccello étant vers la 
peinture « plate » (a deux dimensions). La 
gamme des couleurs est tout a fait surprenante : 
ses combinaisons préférées sont le fond d'azur, 
la chair rose, les cheveux orange, les vêtements 
de pourpre dorée. 

La perspective si discutée et si célèbre de 
Paolo Uccello est pour lui une espèce de jeu, 
un procédé architectonique, aussi bien d'ailleurs 
que tous les autres éléments de ses tableaux. 
Malgré les lois de la perspective aérienne le 
fond de ses tableaux est foncé, presque uni, il 
joue le rôle d'un écran où l'artiste insère des tein- 
tes lumineuses étincelant comme des joyaux. Ses 
rouges écarlates, ses bleus d'azur, ses verts et ses 
gris vert ont des lueurs de gemmes sur ce fond. 
Le lilas, le brun sombre et le noir, plus sombre 
que le fond, contrebalancent ces teintes claires. 

Ainsi La chasse d'Oxford (pour donner un 
exemple) n'est pas une scène de nuit ou de jour. 
La lumière qui y règne est la lumière d'un 
monde fantaisiste. Le caractère 
exceptionnel du coloris s'explique par un traite- 
ment particulier des couleurs qui forment une 
opposition paradoxale des teintes intenses, 
appréciées et exprimées dans leur valeur 
propre, où l'opposition de la lumière et de 
l'ombre joue un rôle subordonné, décoratif, ne 
reflétant jamais la lumière naturelie. 

On peut dire la même chose du traitement 
des formes dans la peinture de Paolo. 

La peinture à deux dimensions n'exclut pas les 
éléments de la peinture réalisté. L'artiste passe 
de l'arabesque à l'expression des volumes, de la 
mosaïque à une peinture large; il fait preuve 
partout de la même exubérance de fantaisie, 
Les contrastes du pourpre et du noir, des 
verts, des bleus l'intéressent par excellence. La 
diversité des tons et d'intensité de la lumière ne 
servent d'ailleurs qu'à souligner la beauté de 
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certaines juxtapositions : la terre devient parfois 
d'un rose d'albâtre ; parmi les figures du même 
tableau, les unes semblent éclairées par la lune, 
les autres par le soleil. Les couleurs sont dispo- 
sées avec une habileté savante, une harmonie 
étudiée, tellement entière qu'on a l'impression 
d'une tendance vers le monochromatisme, 

En somme l'art de Paolo est dans la création 
d'un monde artificiel, c'est un rêve qui se 
concrétise. Plus son sujet est absurde, du point 
de vue des perceptions réelles des choses, plus il 
paraît vraisemblable, comme vision artistique. 

C'est un monde de fantoches que l'artiste crée 
et qui le passionne. La limitation de sa vision 
à un monde de marionnettes est d'après M. L. 
Venturi le point faible de l'art de Paolo Uccello, 
si on le compare surtout à un grand art sérieux 
et sincère. C'est aussi son point fort. 

Il n'est pas sans intérêt d'évoquer ici un petit 
livre, récemment paru, de M. Ph. Soupault 
sur Paolo Uccello. Ce qui, toute proportion 
wardée, rapproche l'œuvre du romancier et 
l'étude du savant italien, c'est leur opposition 
commune à la conception traditionnelle d'Uc- 
cello perspective 
considérée comme 
nique d'un art naturaliste. M. Ph. Soupault, 
aussi bien que M. L. Venturi, sent que chez 
l'artiste italien la perspective ne fut qu'une 
forme stylistique d'un art qui n'a jamais été ni 
imitatif ni naturaliste. 

Malheureusement, faute d'information et de 
préparation suffisantes, M. Soupault ne trouve 
à s'orienter ni dans l'époque ni dans le milieu : 
il croit par exemple que l'art florentin du 
xIVe siècle est un art naturaliste, il sous-estime 
l'art de Fra Angelico, qu'il considère comme 
un continuateur de Giotto. M. Ph. Soupault se 
croit tout à fait original en exposant des idées 
exprimées en partie plusieurs fois déjà et depuis 
longtemps, par Loeser (1898), entre autres, qui 
est cité, d'ailleurs, dans la notice bibliographi- 
que. Cette bibliographie est fort incomplète. 
Presque tout ce qui a été écrit de nos Jours de 
plus important sur la question est incon- 
nu à l'auteur (voir, par exemple, la bibliogra- 
phie que donnent L. Venturi et Van Marle). 

Quoi qu'il en soit, l'idée générale qui se 


simple virtuose de la 


moyen purement tech- 


dégage à la lecture du livre de M. Ph. Soupault 
est juste; elle est due plutôt à son intuition 
artistique qu'à une étude sérieuse, Son mérite, 
malgré les lacunes, les erreurs et les exagéra- 
tions, est de répandre dans le public l'idée très 
juste de la nécessité d'envisager le problème 
esthétique que présente l'art d'Uccello dans son 
ensemble, et de s'élever contre le mirage natu- 
raliste. Son mérite est encore de préparer 
vraiment 
scientifiques des spécialistes comme celles de 
M. Venturi. 


l'ambiance favorable aux études 


LES 
“TRECEUNDISTICS TTALLENS 
AU MUSEE DE BERNE 


M. P. Toesca signale dans le méme numéro 
de la revue «l’Arte» quelques tableaux des 
trecentistes italiens au Musée de Berne, prove- 
nant de la collection du peintre Adolf de Stiirler. 


Duccio di Buoninsegna. La Madone. 


(Berne, Musée des Beaux-Arts.) 


on 
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L'érudit italien consacre son article à trois 
tableaux : La Madone qu'il attribue a Duccio di 
Buoninsegna, une autre Wadone probablement 
par Taddeo Gaddi, et un triptyque représentant 
la Crucifixion, l'Annonciation, la Vierge et 
l'Enfant, les Saints, attribué à Bernardo 
Gaddi. M. P. Toesca compare minutieusement 
ces tableaux aux autres ceuvres des artistes en 
question, Il s'arrête tout particulièrement sur la 
Madone de Duccio et insiste sur les affinités de 
cette peinture avec la Madone qui se trouve a 
l'Académie des Beaux-Arts à Sienne. Témoi- 
gnant de l'influence plus prononcée de la tradi- 
tion byzantine, le tableau de Berne appartient, 
selon l'auteur, à une époque antérieure de l’acti- 
vité de l'artiste siennois. Il offre néanmoins les 
mêmes procédés coloristiques, la même lumino- 
sité et la même facture qui permettent de distin- 
guer Duccio de ses contemporains comme Cima- 
bue, par exemple. 


ILS) 
PORTRAITS «IITIANESOUES: 


M. Corrado Ricci dans un article, publié 
dans le fascicule II de la Revista del À. Istituto 


Gian Paolo Pace. Portrait de Giovanni dalle Bande Nere, 


(Florence. Les Offices.) 


d'Archeologia e Storia dell’ Arte (année 1929), 
analyse trois tableaux attribués par plusieurs 
critiques a Titien. Il s'agit du portrait (d'après 
le masque mortuaire) de Giovanni de Medicis, 
surnommé dalle Bande Nere (aux Offices, 
Florence) et de deux portraits d'Iréne et 
d'Amélie Spilimberg, jadis en possession de la 
maison Maniago, 4 Maniago dans le Frioul. 
Après l'étude des documents historiques se 
rapportant à ces l'analyse des 
tableaux en question, la conclusion du savant 
est la suivante: le portrait de Giovanni dalle 
Bande Nere appartient à Gian Paolo Pace ; son 
attribution à Titien ne remonte d’ailleurs qu'à 
Alde Manuce, c'est-à-dire à une date posté- 
rieure de quarante ans à l'exécution de l'œuvre; 
le portrait d'Amélie Spilimberg est du même 
artiste, Gian Paolo Pace, tandis que celui 
d'Irène dont il est également l’auteur a été « re- 
passé » par Titien. | 


œuvreset 


LES 
FOUILLES ARCHEOLOGIOUES 
DE GIRGENTI 


M. Pirro Marconi publie, dans les trois 
fascicules de la Revista del R. Istituto 
d'Archeologia e Storia dell Arte pour 1920, la 
première partie d'un long rapport sur le résultat 
des travaux exécutés en Sicile, dont l'initiative 
est due à M. Alexandre Hardcastle et qui furent 
ensuite confiés par le surintendant des Antiqui- 
tés de Sicile, le sénateur Paolo Orsi, à l'auteur 
de l'article. 

Il ne s'agit pas dans cette communication de 
l'historique des fouilles, mais d'une étude très 
poussée des formes architectoniques et des 
monuments de Girgenti, ainsi que de l'étude 
topographique de la ville ancienne. Cet exposé 
montre le progrès réalisé en 1926 et 1927, 
depuis les travaux de MM. Koldeway, Puchstein 
et Schubring. | 

Sept chapitres sont consacrés à l'étude des 
monuments isolés : I/ le sanctuaire archaïque 
des divinités ethniques (description de l'édifice, 
des grottes sacrées, examen chronologique 
et étude des « formes » retrouvées): Il/ la 
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chapelle de la Villa Aurea (description de 
Védifice, chronologie); I/ les deux grands 
autels archaiques prés du temple dit « des 
Dioscures » (étude des monuments, analyse de 
leurs éléments); I[V/ l'Olympieion (recherches 
des fondations et des constructions souterraines, 
systéme et principes de la « cella», emplace- 
ment des statues gigantesque dites « Tela- 
mons », toit, dimension du temple, entrée 
méridionale du temple, questions esthétiques 
soulevées par l’ornementation sculpturale de 
l'édifice); V/ le temple d'Esculape (description, 
étude chronologique, interprétation du nom 
et histoire du monument); VI/ un édifice a 
péristyle de l'époque romaine (description, 
interprétation de la forme du monument); etc, 

Les quatre derniers chapitres {VII-X) doivent 
Les 


fascicules de la Revista de 1929 ne contiennent 


être consacrés a l'étude topographique. 


que les six premiers (monuments isolés), — les 
cinq suivants seront publiés en 193 


JEAN DE FLANDRES 


M. Max Friedlænder consacre un article, 
dans le premier fasc. 1930 de la revue Cicerone, 
à Jean de Flandres Juan de Flandes), peintre 
néerlandais qui a travaillé en Espagne, à la 
cour de la reine Isabelle. Cet artiste a peint 
quinze tableaux pour l'autel de la cathédrale de 
Palencia 1506) dont douze seulement ont pu 
être utilisés. 
Crucifixion, 
Descente de Croix, et la Pieta, — influencée cer- 
tainement par Roger Van der Weyden — dans 
la chapelle de Saint-Ferdinand. Il a exécuté de 
plus un retable pour un autel de l'Université de 
Salamanque, dont il ne reste que les bustes de 
deux saintes. Justi a relevé des ressemblances 
frappantes entre le style des tableaux de l'autel 
de Palencia et la série des petits tableaux peints 
par cet artiste, de 1498 à 1504, dont la plus 
grande partie se trouve actuellement au Palais 
de Madrid. Il s'agit de quinze tableaux faisant 
partie des quarante-six peintures de la (série, 
Neuf tableaux du méme maitre ont encore été 
retrouvés dans des galeries différentes (Londres, 


Les trois autres se trouvent: la 
dans la salle du Chapitre, la 


Juan de Flandes, Saint Michel et saint Francois. 


(Richmond, Coll, de Sir H. Cook.) 


National Gallery, la Résurrection; Vienne, 
Staatsgalerie, la Crucifixion et le Portement 
de Croix; Aspley House, la Céne; Musée 
du Louvre, le Christ et la Samaritaine ; Berlin 
Kaiser-Friedrich-Museum, l'Apparition . du 
Christ a la Sainte Vierge; Amsterdam coll. 
Goudstikker, le Couronnement d'épines, etc. 
Justi retrouva encore à l'église de Saint-Lazare, 
à Palencia, six tableaux provenant d'un autel, 
qu'il attribua avec raison à Jean de Flandres, 
M. Max Friedlænder en trouva un autre du 
même artiste au musée de Genève (v, Cicerone, 
1928, p. 254). Enfin M. E. Bertaux reconnut 
sa main dans le Saint Michel et saint François, 
de la coll. Cook à Richmond. 

Cet ensemble permet à l'auteur de donner 
une analyse de l'art du peintre qui réunit des 
éléments différents, venus du Nord et du Sud. 
Jean de Flandres renonça à la rudesse et à la 
pesanteur de l'art néerlandais de son époque. 
Le paysage dénudé et le désert de la plaine de 
Castille lui ont donné le sentiment de l’espace 
et de la lumière. L'horizon s’abaisse, les 
montagnes et les constructions se dissolvent 
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dans le lointain brumeux du ciel, sur lequel se 
dessinent nettement les arbres isolés, la pers- 
pective linéatre et aérienne régit ses conceptions 
artistiques. M. Friedlander analyse la simplicité 
et la dignité des figures représentées par 
l'artiste, le caractère de ces portraits d'hommes 


et de femmes, leurs costumes presque figés qui 
leur donnent un aspect anguleux, le coloris 
harmonieux, argenté, éclairé d'une lumière 
froide et diffuse, enfin cette facture émaillée 
et brillante, caractéristique de l'art néerlandais 
même transplanté sur le sol méridional. 


CORRESPONDANCE 


LUND ET MOISSAC 


A propos de l'article de M. William Anderson 
sur ZLurd. et Moissac, 
M. Albert Mattisson la rectification suivante 
qu'il nous demande d'insérer. 


nous recevons de 


« J'ai prouvé dans une conférence faite à la 
Société d'ethnographie de Lund que les deux 
mystérieuses figures sculptées dans la crypte de 
la cathédrale représentent Samson chez Dalila, 
et Samson qui, après avoir retrouvé ses lorces, 
embrasse le pilier du temple de Gaza. 

« D'après le commentaire des Pères de l'Egli- 
se, saint Augustin et saint Ambroise, Samson 
soumis à Dalila, c'est-à-dire esclave de ses 
passions, symbolise la faiblesse ou la luxure 
(ignavia, infirmilas); quand il a regagné ses 
forces par la loi et la prière et qu'il ébranle les 
colonnes du temple de Gaza, il devient l'emblè- 
me de la lorce ( fortitudo) et le précurseur du 
Christ qui, par sa mort volontaire, a racheté 
l'humanité. 

« La comparaison des sculptures de la crypte 
de Lund avec des sujets identiques au portail de 
la Collégiale de Barletta dans les Pouilles et 
surtout avec le porche de Samson de la 
Coilégiale de Sainte-Gertrude à Nivelles prouve 
avec évidence que c'est bien ainsi qu'il faut 
interpréter ces figures. 

« En tout cas elles n'ont rien à voir avec la 
statuaire de Moissac et dérivent, comme l'ont 


1. Gasette des Beaux-Arts, Août 1929. 


prouvé les professeurs Wrangel et Rydbeck, de 
modèles lombards. Il existe d'étroits rapports 
entre les églises de Lombardie: San Zeno de 
Vérone, les cathédrales de Ferrare, de Modène 
et de Pavie, et la cathédrale de Lund. D'après 
M. Kingsley Porter', les sculptures de la 
crypte de Lund seraient, comme celles de la 
Collégiale de Barletta, l'œuvre d'élèves de 
Guglielmo da Modena ». 


A.-A. MAROLLES 


Au sujet de son article sur A.-A. Marolles, 
paru dans notre numéro de septembre 1929, 
M. Henry Boucher nous écrit : 


« Dans la hâte où je me suis trouvé, au der- 
nier moment, de glisser en note, page 167, la 
substance d'une lettre de Marolles, résumée au 
catalogue d’autographes de M. Lemasle, je me 
suis fié à l'indication que celui-ci donnait du 
destinataire : le marquis de Marigny. Or, la 
chose est impossible, ainsi que me le fit remar- 
quer après coup l'acquéreur de la lettre ; le frère 
de Mme de Pompadour, M. de Vandières, n'étant 
pas encore en fonction, ni marquis de Marigny, 
en octobre 1750, date de l'autographe en ques- 
tion, époque à laquelle d’ailleurs il se trouvait 
en Italie. C'est donc à M. Le Normand de 
Tournehem, alors Directeur des Batiments du 
Roi, que la dite lettre dut être adressée ». 


1. Kingsley Porter, Romanesque Seulpture of the pilgri- 
mage roads. Boston, 1923. 
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LES FOUILLES DE L'HIPPODROME 
DE CONSTANTINOPLE 


ILES de l’'Hippodrome de Constantinople nous est connu depuis 
longtemps. D'abord trois des monuments élevés le long de son axe existent 
encore : les deux fameux obélisques et la colonne de bronze aux serpents ; de 
plus, des débris de murs de soutien sont restés visibles pendant de longues années 
à son extrémité méridionale. Pour tout le reste, nous étions réduits aux conjec- 
tures jusqu'aux fouilles qui furent entreprises sur une grande échelle, en 1927 
et 1928. De nombreux problemes trouverent alors leur solution. D’abord la 
construction complete d’un ancien hippodrome romain demeurait jusque la 
hypothetique, aucune fouille n’avait été entreprise pour nous renseigner sur 
ses dimensions ou sa disposition. Les sources byzantines ou autres ne fournis- 
saient aucune donnee satisfaisante sur le fameux Hippodrome de Byzance. 
Nous ne savions ni sa longueur ni sa largeur; les constructions du sous-sol 
étaient un mystere et les superstructures purement conjecturales. 

Cependant le grand Hippodrome fut, durant un millier d’annees, l'édifice 
le plus fameux du Levant. Construit en 196 de notre ere par Septime Severe, 
pour abriter les jeux d’une petite ville de province, il devint, lors de l'élévation 
de Constantinople a la dignité de capitale de l’empire, en 330, le centre de toute 
la vie d’une grande métropole. Il fut pour Constantinople ce que le Forum fut 
pour Rome et l’Acropole pour Athenes. Il offrait aux citoyens le seul espace 
considerable propre non seulement aux courses de chars et aux jeux des gladia- 
teurs, mais encore, ce qui était plus important pour des Grecs que pour des 
Romains, aux réunions politiques, aux processions et aux cerémonies religieu- 
ses. I] s'ensuit que presque toutes les crises politiques d’une importance primor- 
diale se déroulerent dans Hippodrome, au cours de la carrière mouvementée 
de la cité. Depuis celle de 532, où Justinien faillit perdre son trône à la suite 


d’une émeute qui eut pour origine une querelle entre concurrents dés jeux 
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qui se termina par le massacre, ordonné par Bélisaire, de quatre mille citoyens, 
jusqu’à l'entrée de Mahomet le Conquerant, en marche vers Sainte-Sophie, 
Hippodrome assista a tout ce qu'il y eut d’emouvant et de tragique dans 
l’histoire byzantine. | A | 
Passé de la situation d’un cirque provincial a celle de pivot de la cite impé- 
riale, l'Hippodrome devint bientôt l'objet de l'intérêt des empereurs de Pace 
Depuis l'époque de Constantin le Grand jusqu’a celle de Justinien, et peut-être 
plus tard, chacun des empereurs chercha à embellir à sa maniere le monument 
qui s’étendait au centre de la ville, au flanc du palais royal, et proche de Sainte- 
Sophie. Les villes ruinées et 
les sanctuaires de la Grèce 
furent pillés, les œuvres d’art 
qu'ils contenaient furent 
transportées à la Corne d'Or 
et érigées à l’intérieur ou au 
pourtour de l’'Hippodrome. 
La Colonne serpentine n'est 
qu'un des nombreux monu- 
ments qui vinrent de Delphes, 
Athenes, Rhodes, Olympie, 
et mainte autre ville y envoya 
des contributions forcées. La 


Fig. 1. — Vue de Hippodrome recente découverte au large de 


d’après un relief de la colonne d’Arcadius (aujourd'hui disparue). 


re a l'Eubée, sur la côte orientale 
de la Grèce, d'un navire 
chargé de statues, nous a montré d’où venaient ces œuvres d’art et comment 
s'en effectuait le transport. Au nombre des statues gisant parmi les poutres de 
cette antique épave se trouvait un groupe comprenant un char, destiné évidem- 
ment à l'Hippodrome et un superbe Zeus en bronze de la main d’un maître grec 
du début du v° siècle. 

Nous avons des renseignements variés sur l'aspect de l'Hippodrome à 
l'apogée de sa gloire. Un dessin de 1575 fait d’après les reliefs de la colonne 
d’Arcadius (fig. 1) aujourd’hui disparue, nous donne une vue stylisée et simpli- 
fiée, mais assez distincte de l'Hippodrome tel qu'il devait se présenter au 
v' siecle de notre ère. Nous y voyons le début d’une procession, avec un cléphant, 
capturé probablement lors d’une campagne en Orient, qui entre dans l’arène. 
Autour du piédestal se trouvent des statues évidemment grecques et romaines. 
Une seconde vue de l'Hippodrome nous est offerte par un felief de la base qui 
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subsiste de l’obélisque de Théodose (fig. 2). Ici nous voyons, sur l’un des côtés, 
une course dans l’'Hippodrome avec des chars sur la piste et une rangée de 
monuments dressés le long de l’axe. Elle nous montre, avec assez peu de réalisme, 
il est vrai, aspect de l'édifice à la fin du 1v° siècle de notre ère. 

Pour plus de details il faut attendre le xvr' siècle. Dans un ouvrage intitulé 
De ludis circensibus, publié en 1600 à Venise par un savant italien, Onofrio 
Panvinio, nous trouvons une gravure (pl. hors texte) représentant l'Hippodrome. 


os 


Fig. 2. — Scène dans l'Hippodrome, relief de la base de la colonne de Théodose. 


D'après la description qui l'accompagne, le dessin reproduit nous donnerait 
l'aspect du monument environ cent ans apres la prise de la ville par les ures: 
C’est donc la vue la plus ancienne que nous possedions, et c'est aussi la ph 
intéressante. Elle nous montre sur la droite la colonne de Justinien, one rar 
disparue, qui se trouvait pres de Sainte-Sophie, et di centre ue rangee d ne 
lisques et d’autres monuments en ruine, ui marque l'axe de | APR a 
la gauche, on voit debout les colonnes de l’arcade de la Sphendoné, € sx ire i 
la partie courbe des batiments, et au-dessous, les arches qui CN 
superstructure. Sur la droite, une arcade represente tout ce el eee x : 
epoque de la Kathisma, la loge impériale, et de la ligne de départ des chars. 
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date donnée & ce dessin par Panvinio est correcte, il faut en conclure que 
Hippodrome, apres l'occupation latine de 1204-1260, tomba en ruines, et 


c’est ce que les fouilles ont confirme. ‘ 

Nous n’avons aucune autre vue du batiment avant la fin du xvr° siecle, ou 
nous avons un panorama très intéressant (fig. 3) d’un artiste hollandais, Pieter 
Koeck van Aalst; un dessin d’un voyageur allemand anonyme (fig. 4); et plusieurs 
miniatures turques de grande beaute. La vue que nous offre Van Aalst est 
composite, faite d’apres un carnet de croquis utilisés postérieurement, de sorte 


FREE 


Fig. 3. — Vue de l’Hippodrome par Koeck Van Aalst, 1535. 


que si le détail est exact, l’ensemble est fantaisiste. Le dessin allemand, qui est 
colorié, nous présente au fond Sainte-Sophie, avec au premier plan les deux 
obélisques et la colonne serpentine. Les miniatures turques, actuellement à la 
Bibliothèque du Sérail, nous offrent la même vue, mais avec les palais turcs qui 
existaient alors le long des côtés de l'Hippodrome (fig. 5). L'une, d'une beauté 
particulière (fig. 6), publiée récemment par le Prof. Gabriel Millet, pour l’Ins- 
titut de France, nous donne une vue à vol d'oiseau de cette partie de la ville, 
avec l'Hippodrome représenté comme un espace découvert entouré de bâti- 


ments, mais, pour le reste, dans la condition même où il se présente à nous dans 
la vue de Van Aalst. 


~ 
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D apres tous ces documents et les rapports de maints Voyageurs qui visiterent 
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la ville aux xv° et xvr" siècles, il est évident que rien ne subsistait alors au-dessus 
du sol que les deux obelisques, la colonne serpentine et une partie de l’arcade 
de la Sphendoné. Si la forme de celle-ci a été conservée Jusqu'à nos jours, plus 
ou moins intacte, les colonnes en disparurent de bonne heure; du temps du 
sultan Achmet la plupart furent enlevées pour orner-la cour de la grande 
mosquée élevée dans le voisinage immédiat. Ce qui prouve que ces colonnes 
viennent de l’'Hippodrome c’est l'identité de leurs dimensions avec celles d’une 
colonne de l’arcade de Hippodrome que nous avons retrouvée dans nos fouillles. 
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Fig. 4. — Vue de l'Hippodrome par un voyageur allemand anonyme, 1575. 


Au début de celles-ci, nous fûmes aux prises avec des difficultés provenant 
de notre ignorance des dimensions de l'Hippodrome. Les conjectures étaient 
nombreuses, mais très variées. Buondelmonti, un voyageur, donnait le chiffre 
de 114 mètres environ pour la largeur et de 630 pour la longueur. Dalton 
dans un ouvrage récent parle de 180 et 370 metres. 

En prenant pour base la courbe de la sphendoné, dont les fondations subsistent, 
nous avons enfin été à même de calculer la distance des côtés de l'axe, et ainsi 
de fixer la largeur exacte à 117"50. Les fouilles subséquentes indiquerent une 
longueur approximative de 480 metres. 


La tâche des fouilleurs fut ensuite d’établir d’aussi pres que possible ] area de 
essaire de toute nouvelle recherche. Les fouilles 


à ae 2 
P Hippodrome, préliminaire nec 
rés une interruption, furent achevees en 


commencerent en mars 1927, et ap 
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aotit 1928. Au cours de nos travaux, toute facilité nous fut octroyée par le 
Gouvernement turc et les autorités du Musée des Antiquités de Stamboul. 
Pendant les deux campagnes nous employames une centaine d’ouvriers. Le 
travail fut d’une extrême difficulté, causée en partie par le fait que le champ 
de fouilles était en bien des cas bloqué par des maisons habitées, ou par les murs 
des cours de la mosquée. IT nous fut souvent impossible à cause de celaide 
pénétrer au-delà d'une certaine profondeur. Ajoutons le danger de rencontrer 
des conduites d’eau ou des câbles électriques, toujours imminent au cours de 
fouilles exécutées dans une région habitée. Beaucoup de sites fameux, tels 
qu'Olympie, Mycenes ou Troie, sont déserts, et l’on n'y trouve ni villages ni 
cabanes qui les encombrent, tandis que Stamboul est une des villes d'Europe ou 
la population est le plus dense. Outre ces inconvénients, il fallut compter avec 
l'importunité des curieux et des oisifs qui, dans une ville telle que Constanti- 
nople, se comptent naturellement par centaines. Pour les empêcher de se rompre 
les os ou d’endommager les nôtres, il fallut enclore chaque chantier d'une palis- 
sade. Malgré cette précaution, en mainte occasion, des hôtes indésirables 
penétrerent dans l'enceinte pour satisfaire à loisir leur curiosité. 

Notre principal objectif était de déterminer la surface exacte originairement 
occupée par les constructions de l'Hippodrome, puis d'identifier, autant que 
possible, les bâtiments qui l’entouraient. Nos premières fouilles furent faites au 
travers du centre de l’'Hippodrome et le long de l’axe central (fig. 7 et 8). De 
larges et profondes tranchées furent ouvertes dans ces deux directions. Nous 
voulions d’une part reconnaître la stratification et l'élévation de la partie où 
étaient disposés les gradins; et d’autre part (le long de l’axe) découvrir la Spina 
qui, selon mainte autorité, était aménagée, sous la forme d’un mur de pierres 
massif, le long du centre. Les hippodromes romains étaient censés en général 
avoir été pourvus d’une Spina disposée en leur centre pour recevoir les juges et 
les contrôleurs des jeux et supporter les monuments les plus imposants.. L'exis- 
tence d’un semblable dispositif était une hypothese a priori, et l'on supposait que 
les deux obélisques subsistant et le serpent delphique s’y trouvaient érigés; cette 
hypothese ne se trouva pas justifiée. 

Nous climes une premiere surprise en ouvrant une tranchée le long de l’axe. 
Apres avoir atteint une profondeur de plus de huit metres, et pénétré jusqu’au 
sol vierge sur lequel la grande arène était établie, nous ne trouvâmes trace 
d meute sorte de construction. Deux autres tranchées furent ouvertes le long 
de l’axe avec le même résultat négatif, De plus nous examinâmes en détail la 
base de la colonne delphique aux serpents, et nous remarquâmes que ce grand 
pilier de bronze se trouvait dressé sur une base de marbre reposant elle-même 


Fig. 5. — Aspect de l'Hippodrome vers 1535, 


d'après une 


miniature turque. 


| 
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directement sur le lit d’argile de ? Hippodrome (fig. 9). Aucun pone ne 
révélait qu'une spina eût jamais existe, car le sol était nettement stratifié sans 
vestige de bouleversement. Sil y avait eu la une spina et si les Turcs à une 
époque quelconque, inconnue de nous, l'avaient détruite, on aurait pu relever 
les marques de cette démoli- 
tion. Je fus à même, au cours 
des fouilles, de grimper sous la 
colonne serpentine, d'examiner 
la cavité de son centre, et ce 
faisant, je me trouvais couché 
sur le lit même de | Hippo- 
drome. 

Mais, et ceci est plus inte- 
ressant en _ce quis touciemsa 
colonne serpentine, les fonda- 
tions de la base indiquaient que 
celle-ci, a l’époque turque, et 
probablement aussi à l'époque 
byzantine, avait servi de fon- 
taine. Nous découvrimes une 
canalisation qui passait direc- 
tement sous la colonne et l’ap- 
provisionnait d'une eau qui 
s'écoulait par un trou ménagé 
dans la base de marbre et de 
là dans un tuyau de bronze. 
Lorsque les serpents étaient 
complets, munis de leurs têtes, 
cette eau devait jaillir par leurs 

Fig. 6. — Plan de Constantinople au début du xvi siècle, sn Su BrLEs oY ne oe 

d'apres ae nr Wwe cea découverte etait d'importance 

car elle confirmait les dires de 

Buondelmonti et de Pero Tafur, qui visiterent la ville avant 1453 ; ceux-ci 

affirment qu'il y avait là une fontaine, et ajoutent ce détail pittoresque, que les 

trois têtes distribuaient respectivement du lait, du vin et de l’eau. La même 
histoire est reproduite dans la Saga de Dietrich de Berne. 

| Le débit d'eau qui approvisionnait la colonne delphique était considérable, et 

était amene par un vaste réseau de canalisations que nous découvrimes par inter- 
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Te : à ; fouilles. E ; 

\ alles au cours des fouilles. En plusieurs cas, l’eau coulait encore, et à une 
- - \ 22 af x - A ) 4 ; 
pi ae de 6 metres, nous rencontrames l’une des plus belles sources artifi- 

cielles de la ville, mais il nous fut i ss] . i 

> mais ‘ 1M poss : ; nS ‘101 
a npossible de determiner son origine ou son 
issue. 
M: eus auc ti : A 

: heureusement aucun vestige des deux têtes de serpent manquantes ne 

ut retrouvé. On sait que les trois têtes étaient toujours en place en 1700, mais 
à) 5 [a ws 


Fig. 7. — Le chantier des fouilles au centre de l'Hippodrome, près de l’obélisque de Théodose. 


on ignore l'époque exacte de leur disparition. Le conquérant, dit-on, lors de 
son entrée frappa de sa masse d'armes la mâchoire de l’une d'elles. Jusqu'à 
une époque récente cette tradition était discréditée, comme engendrée 
par la réprobation qui s’attachait, aux yeux des chrétiens, à leur vainqueur 
musulman. Mais nos recherches nous permirent de découvrir une superbe 
miniature dans un ouvrage daté de 1575, à la Bibliothèque du Sérail. Cette 
miniature représente l'entrée à Constantinople du conquérant, accompagné de 
eux Ak-Shemseddik, et de son état-major. On y voit 
arme contre la colonne aux serpents (fig: 10) et 
29 


son ami et conseiller religi 
le sultan en train de lancer son 
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l'on peut constater que la masse atteint la mâchoire inférieure de l‘uarde 
ceux-ci. Ce qui est plus digne de remarque encore, c'est l'attitude implorante 
du prêtre de Sainte-Sophie. Le texte commente la scene figurée et raconte que 
sie le prêtre chrétien supplia solen- 

Done EC nellement le Sultan de ne pas 
\ détruire « cet ancien et illustre 
-] talisman ». L'intérêt archéolo- 
gique de ce document est consi- 
dérable. Non seulement il nous 
montre sur un dessin musulman 
un prêtre chrétien, fait unique a 
ma connaissance, et la scène 
fameuse où il joua un rôle, mais 
il nous offre une vue très nette 
de la colonne aux serpents telle 
qu’elle subsistait en 1453. De 
plus, il confirme la tradition si 
répandue de la valeur talisma- 
nique attachée dans la ville à la 
colonne considérée comme une 
protection magique contre les 
serpents. Seule une telle croyance 
peut expliquer la survivance, 
durant un long laps de temps, de 
la colonne de bronze, dont le 
métal était lui-même d’une 
grande valeur, alors que presque 
toutes les statues et tous les 
monuments de bronze de la ville 
étaient fondus au creuset par 
d'innombrables pillards et vain- 

Fig. 8. — Les fouilles le long de l'axe de l'Hippodrome. queurs, latins, grecs et turcs. 

L’affaiblissement de la puis- 

sance turque apres le traité de Carlovitch, en 1699, amena bien des négligences 
dans l'entretien de la ville, et ces talismans perdirent leur pouvoir. C’est a 
l'ambassadeur de Pologne, en 1700, qu'il échut d’abattre, par mépris, l’une des 
têtes subsistantes, et la colonne fut renversée à peu près à la même date. Nous 
ignorons quand elle fut redressée, et ce n’est quen 1856 que Sir Charles 
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en 470. 
Apres avoir résolu | -oble 
/ S solu le prob > lac > serpenti i 
eer ne ! bleme de la colonne serpentine, notre attention se 
vas S e a obelisque qui se trouve pres de l’extrémité arrondie de 
ippodrome. Ce monu se > avoir été érigé 
Bees ee URSS mble avoir été érigé peu de temps avant le 
gne nstantin orphyrogéenete ‘ : : 
orphyrogenete (945-958 ap. J.-C.). Il porte a sa 


Bis, G2 — Fouilles a la base de la colonne aux serpents. 


base (fig. 11) une inscription d'après laquelle cet empereur l'aurait fait 
garnir de bronze. Inutile de dire que le bronze a disparu depuis longtemps ; 
en fouillant dans le voisinage, nous trouvames d'innombrables fragments 
de creusets dans lesquels se trouvaient des traces de ce metal. Non sans 


risques nous examinâmes la base et poursuivimes nos fouilles tout autour 


et au-dessous de celle-ci. A notre grande surprise nous nous aperçûmes que le 
fontaine. La base de marbre massive était 


Monument avait: lui aussi, servi de 
aient au centre du bloc. Un trou 


percée de deux trous transversaux qui se CTOIS 


vertical venant d’en dessous rencontrait ces deux ouvertures et une canalisation 
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de plomb parcourait la colonne. Nous découvrimes ce dispositif en debouchant 
un conduit qui pénétrait droit au cœur de cette base. D'apres des MARIE GER 
relevées à l'extérieur, il est clair que les bouches de la fontaine, peut-etre des 
têtes de lions, avaient été fixées sur chacune des quatre faces, au-dessous de 
l'inscription. Au-dessous de la base nous observames des vestiges de mosaiques, 
et il semble hors de doute que l’eau jaillissant de l'obélisque tombait dans 
un large bassin qui entourait celui-ci, mais qui a depuis complètement disparu. 

Pour achever notre examen des monuments subsistants, nous fouillames sous 
le grand obélisque égyptien de Théodose (fig. 12 et 13). Celui-ci, de même 
que l’obélisque du Porphyrogenete, était engage solidement dans le sol argileux 
de l'arène, sans aucune trace de sp/na de pierre. Ici encore il apparut que le 
monument fut utilisé comme fontaine. Une conduite d’eau circulait de chaque 
côté et sous la base, exactement le long de l’axe de l'Hippodrome. Mais nous 
dûmes suspendre nos fouilles pour ne point mettre en peril l'immense monolithe. 

Notre examen se porta ensuite sur le côté Nord-Ouest de Hippodrome, 
ou, dans un espace libre entre des bâtiments, un large champ s’offrait à nos 
fouilles. La encore, nous pûmes travailler sous les parties de la construction 
disposées en pente, et tenter de découvrir le caractere des substructions, sous 
les gradins et les murs qui bordaient l'Hippodrome de ce côte. Nous n'avions 
nul espoir de trouver des restes des murailles de l’autre côté, car la construction 
de la mosquée d’Achmet avait fait disparaître depuis longtemps l’ensemble des 
bâtiments. Au cours des siecles, les maîtres de Constantinople furent tentes 
d'utiliser l'Hippodrome comme une carrière qui avait sur les autres cette 
avantage de fournir des matériaux tout travaillés. Les palais successifs qui 
précéderent les mosquées, au début du xvi’ siècle, sur les deux côtés de 
l'Hippodrome avaient déja motivé des depredations, mais l’immense mosquée 
d’Achmet absorba tout ce qui était demeuré à la surface. Ainsi les 16 colonnes 
qui étaient encore debout sur la sphendoné au xvi' siècle furent toutes employées 
a la décoration de la cour de cette mosquée (fig. 14), et une partie de l'appareil 
de briques fut utilisé dans les maisons voisines. De même, les blocs de marbre 
qui formaient les sièges allérent paver les cours de mainte mosquée ou édifier 
leurs murs. Toutefois nos fouilles sur les pentes du Nord-Ouest mirent au 
iour les deux murs principaux de l'Hippodrome de ce côté. Le mur principal 
extérieur avait une épaisseur de 2"75 et s'élève encore à une hauteur de 7 mètres. 
Entre lui et le second mur nous découvrimes le corridor principal qui origi- 
nairement circulait tout autour de l'édifice. Dans la terre qui le comblait, on 
trouva quantité de monnaies, ce qui nous permit de nous faire une idée des 
périodes où ce corridor avait cessé d’être en usage. La majorité des monnaies 


— Entrée de Mahomet II a Constantinople, en 1453, 


Fig. 10. 


d'après une miniature turque. 
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dataient du Iv° ou du. v° siecle ap. J.-Cy etalamrarete croissante me pieces 
dépoques plus récentes montre que l'édifice tomba Hammer aa Rs 
Ce corridor est celui-là même qui entourait la sphendoné et qu'on voit encore 
intact à cette extrémité de | Hippodrome. | | 
Dans la partie du mur d'enceinte que nous avons découverte se Phonan 
des murailles turques d'époque postérieure, dans lesquelles étaient englobes de 


Fig. 11. — Base de la colonne de Porphyrogenéte. 


grands fragments de marbre provenant des éléments architectoniques de 
l'Hippodrome. Les plus importants étaient des débris de l’architrave qui 
surmontait les piliers disposés le long du mur extérieur. Le dessin de Van 
Aalst (fig. 3) nous montre la disposition de cet ensemble subsistant sur la 
sphendoné. Mais un important fragment nous révèle par les traces qu'il en a 
gardées que l’architrave de marbre était originairement décorée de couronnes 
de bronze et d'inscriptions fixées dans la pierre; ces ornements de métal étaient 
disposés tout le long de l’architrave, c’est du moins ce qui semble probable, et 
d’après le style de l'architecture, il est à croire que la colonnade fut élevée à 
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l'époque de Justinien ou peu apres, lorsque la combinaison de la pierre et du 
métal devint d’un usage courant. | 

Une de nos découvertes dans cette région est d’un extrême intérêt. C’est la 
dédicace d’une petite mosquée, depuis longtemps disparue et oubliée, connue 
sous le nom de « Mosquée des trois ». Elle fut construite en 1553 pour 
remplacer un petit « narnasgiah » ou lieu de priere, que l’on aperçoit dans la 
miniature (fig. 5). Sa dédicace nous a été conservée dans un livre, le Hadikatul 
Djevami « le jardin des mosquées », et l'inscription que nous avons trouvée 


Fig. 12. — Base de l'obélisque de Théodose, avec l'inscription latine. 


reproduite une grande partie de ce texte. En voici la Fan: « Hasan Ibn Iraqi 
a fait cette place de dévotion... Il a orné Atmeidan (lHippodrome) de cette 
place d’adoration » (Heu Dr wee 

D’autres fouilles plus au Sud ont mis a jour le mur © Coe et un beau 
morceau de sculpture, peut-être hellenistique Hb TO) CE nestquun fragment, 
mais la figure entiere d’une femme nee Ae une chaise amcte es 
D’apres son attitude, on peut juger qu'il s’agit de Pa un iste e 
comparaison nous est fourni par un beau sarcophage hellénistique actuel a 
dans la cathédrale de Girgenti, en Sicile, ou sont reproduites des scenes on 
vie d'Hippolyte. En tout cas, ce relief ot de travail attique, car il est 2 : 
dans le pentélique. C'est évidemment l’une des nombreuses œuvres d'a 


ï ; S zantins. 
rapportées de Grèce pout les empereurs byzai 
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rridor et des murs de soutien de ce côté de 


Apres avoir établi la nature du co 
a la sphendoné ; c’est-à-dire à l’extrémite 


l'Hippodrome, nous en vinmes ensuite 
circulaire de l'Hippodrome qui devait être, selon nos connaissances, et en ce 


qui concerne tout au moins sa substructure, presque intacte. Nous i péné- 
trames sans difficulté et nous nous aperçûmes que, dans sa plus grande partie, 
l'extrémité de la courbe était occupée par une grande citerne (HUE Celle=ci; 
a en juger par la nature de ses parois cimentées, a été construite pendant le 


Le 


Fig. 13. — Relief de la base de l’obélisque de Théodose. 


regne de Justinien, ou a peu pres. La disposition de cette partie de lédifice 
était celle du corridor; la s’ouvraient vers l’intérieur des chambres rectangu- 
laires, où sans doute, on gardait tout l’attirail qui servait aux jeux, où on 
logeait peut-être aussi des chevaux et d’autres animaux. Nous a. 
vanigt-cing de ces grandes chambres dans la partie semi-circulaire de la sphen- 
doné ; vingt-trois d’entre elles étaient intactes et accessibles, mais toute cette 
Uae du corridor et des chambres étant envahie par les eaux de la grande 
erne, qui atteignaien etr 
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re difhiculte a poursuivre 
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notre projet. À l’aide de lampes à acétylène il nous fut possible, au balancement 
dé nos radeaux, de mesurer exactement toutes les chambres et la citerne 
elle-même. Des chutes fréquentes dans l’eau nous servirent de divertissement. 

La citerne de la sphendoné est à coup sûr celle que l’on connut dans P Anti- 
quite sous le nom de « citerne 
d'or ». Elle est citée par Codi- 
nus et décrite plus tard par 
Buondelmonti. La transfor- 
mation -" citerne de l’extré- 
mite de l’'Hippoac.ze dut être 
effectuée en des époques ac 
trouble, quand la ville etait 
serrée de pres et que l’appro- 
visionnement d'eau devenait 
difficile. Entre 600 et 800, 
Constantinople endura des sie- 
ges perpetuels et c’est a cette 
époque que la séparation de 
cette partie de l'édifice fut 
réalisée. L’eau qui alimente la 
citerne vient d’une des nom- 
breuses conduites qui passent 
au travers de l'Hippodrome 
ou par-dessous; la région ainsi 
approvisionnée est celle qui 
entoure immédiatement l’égli- 
se des saints Serge et Bacchus. 

Les chambres qui s'ouvrent 
du corridor vers la sphendoné 
changent de caractère et de Fig. 14. — Colonnes provenant de l'Hippodrome, 
proportions aussitôt que l'on a de bot A net 
arrive à la partie rectiligne des 
bâtiments. La nous n’en pûmes reconnaître que cinq sur le côté Sud, tandis 
qu'aucune ne nous fut accessible sur le côté opposé; les bâtiments actuels 
s’opposèrent fréquemment à nos retouches. | 

Après avoir déterminé la largeur de l’Hippodrome, le ‘caractère des 
substructions et les détails de la rangée centrale de monuments le long de 
l'axe, dans le voisinage immédiat de la colonne aux serpents, nous poursul- 
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vimes nos fouilles le long de axe, dans la direction de Sainte-Sophie. L'état 
du sol démontre une fois de plus qu'il n’y eut jamais de spina. Nous trouvames 
quantité de fragments de marbre, mais Hippodrome fut trop frequcrimeg 
dévasté pour que beaucoup de monuments aient pu survivre. Diapienie 
dessin de Panvinio, il est clair qu'a l’époque des Paléologue et des Comnene 
P Hippodrome fut a peu pres dévasté, et partiellement en ruines, au moins une 
génération avant la conquête turque. Le transfert des palais impériaux du 
voisinage immédiat de ? Hippodrome à l’autre extrémité de la ville près du 
château d’eau de la Corne d'Or fut l’une des principales causes de l'abandon où 
tomba cet édifice jadis fameux. Les documents numismatiques montrent, dans 
tous les endroits fouillés, que l’ère de la grande prospérité fut antérieure au 
x’ siècle, et que le déclin fut constant apres cette date. Les miniatures turques, 
sans exception, montrent l'Hippo- 
drome envahi par l’herbe depuis le 
milieu du xvi° siecle. Un Français 
audacieux, Bertrand dela Brocquiere, 
qui fut a Constantinople en 1432, 
décrit Hippodrome comme une 
place « ou des jeux étaient célébrés 
dans l’ancien temps ». Il est donc 
fort invraisemblable qu’a cette épo- 
que les jeux officiels fussent encore 


DT RP detest en vigueur ; ils devaient avoir cessé 


de la mosquée des Trois. 


longtemps auparavant. 

Restait a résoudre la question de la longueur de l'Hippodrome, de même 
que celle des bâtiments qui l’avoisinaient. Une partie de 1927 et toute la 
campagne de 1928 y furent consacrées. Nous ouvrimes de larges tranchées 
dans la région située immédiatement au Nord-Est de la mosquée d’Achmet et 
sur le flanc de la grande église de Sainte-Sophie. Inopinément se révéla un 
bâtiment d’un plan compliqué, différent par son style et sa construction de 
l'Hippodrome même, bien qu'il y fût adjoint et en fit en quelque sorte partie. 
Il consistait en une série de solides piliers, les uns de brique et pierre alternées, 
les autres tout entiers de pierre. Entre les deux premiers, et le commencement 
de l'Hippodrome se trouvait du côté Sud, à une profondeur d’une quinzaine 
de pieds, un pont de pierre. Malheureusement la proximité des bâtiments de 
la mosquée ne nous permit pas de le découvrir dans son entier. Mais sur le 
pont et au-dessous, nous trouvâmes, gisant sans ordre, les squelettes de cinq 
personnes, une femme, trois hommes et un enfant. Les monnaies trouvées à ce 
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niveau en tres grand nombre indiquaient une date voisine du milieu du vi" siè- 
cle. Il est donc loisible d'identifier les squelettes avec ceux de eee 
des 40000 victimes de la révolte Nika, massacrées en 532 par les troupes ae 
Bélisaire. Le bâtiment de ; 
pierre et le pont feraient donc 
partie des fameux bains de 
Zeuxippos, qui avoisinaient 
Hippodrome et la Kathisma 
ou loge imperiale. Cette der- 
niere hypothese fut ample- 
ment confirmee par la suite 
(fig. 18). 

A mesure que notre per- 
quisition progressait dans le 
corps de ce nouveau bâtiment, 
nous découvrions de nou- 
veaux piliers; enfin apparut 
une construction octogonale, 
voûtée en dôme. C'était la 
vraisemblablement ce qu'on 
appelait jadis l’ « Octogone », 
dans lequel, et à proximité 
duquel, les rebelles de la ré- 
volte Nika avaient établi leur 
centre de résistance. Cette 
identification nous fut d’abord 
suggérée par la découverte au 
pied d’un des piliers d’un tres 
beau relief romain, représen- 
tant une Néréide et un dau- 
phin, entouré d’une belle bor- 
dure décorative (fig. 19), qui 
faisait évidemment partie 
d’une large frise dont nous découvrimes plus tard un autre fragment. Sur cette 


frise étaient figurés apparemment des sujets marins, comme tels appropriés 
plutôt à des bains qu'a tout autre édifice. Au cours de nos progres, Videntifica- 
tion fut confirmée par l'apparition de deux bases de statues sur lesquelles étaient 
inscrits les noms d’Hecuba et d’Aeschines. Ces deux noms se présentent dans 


Fig. 16. — Phèdre. Bas-relief hellénistique. 


ene ne 
232 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


une liste de statues décrites tout au long en un grec chatié, dans le second 
livre de l Anthologie grecque, attribué a Christodoros de Thebes, en» Eeypte: 
Jusqu'ici on avait considéré ses vers comme dégagés de toute réalité, et or 
un simple exercice littéraire. Mais si pauvres que soient les descriptions qu'il 
nous donne, l’auteur décrit assurément quelque chose qu’il a vu. Il rapporte 
avec assez de précision que 
toutes les statues qu’il décrit 
se trouvaient dans ce qu'il 
appelle le « gymnase de 
Zeuxippos ». Deux des bases 
des statues qu'il avait vues 
ont été découvertes dans la 
région où, pour d’autres rai- 
sons, il est a croire que se 
soient trouves les Bains de 
Zeuxippos. I] semble donc 
avere que le batiment en 
question est bien celui de 
Zeuxippos. La découverte 
d’une troisième base du même 
type que les deux autres, 
mais anepigraphe, en est une 
preuve de plus. Il n'est pas 
vraisemblable que ces bases 
aient été détournées de leur 
place originelle. Elles pesent 
chacune environ une tonne, 
Ç et ne sont pas d'un transport 
Fig. 17. — Corridor longeant les côtés de l'Hippodrome. facile. Leur survivance est 
| | sans doute due au fait qu’elles 
étaient de section circulaire et par consequent de peu de valeur pour les 


entrepreneurs de constructions qui avaient couramment besoin de blocs 
rectangulaires. 
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Les résultats de nos fouilles nous permettent d'esquisser d’une façon plus ou 
moins suivie l’histoire des Bains de Zeuxippos, qui, après l'Hippodrome, étaient 
l’un des édifices civils les plus intéressants de la ville. Leur construction fut 
d'abord entreprise, de même que celle de l'Hippodrome, par l'empereur Sévère, 
en 196 de notre ère, pour l’embellissement de Byzance. Si Ton s’en rapporte a 
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différentes traditions, il est probable que cette construction fut exécutée en un 
point d'importance de la cité megarienne de Byzantion, auquel etait attaché le 
nom de Zeuxippos. Ce nom, en effet, semble être le seul nom pré-romain et 
pre-byzantin qui ait survécu au cours des siécles. Bien que les bains aient été 
connus d’abord sous le nom 
de Severion, leur ancienne 
appellation fut reprise, et au 
bout d’un certain temps, pre- 
valut. L’Hippodrome et les 
Bains furent laissés inachevés 
par Severe, mais ils furent 
améliorés et embellis par 
Constantin. Nous ignorons à 
quelle époque y furent 
d'abord placées les statues 
dont fait mention Christo- 
doros. Il est possible que 
Constantin, qui en érigea 
une quantité dans l'Hippo- 
drome même, en ait fait 
dresser quelques-unes dans 
l'édifice de Zeuxippos. Mais 
nous savons de façon certaine 
qu'en 497 des statues de 
fonctionnaires furent élevées 
en ce lieu, et c'est sous le 
règne d’Anastase, a la fin du 
v° siècle, que Christodoros 
vit celles qu'il décrit. Nous 
pouvons donc avancer avec Fig. 18. — Fouilles dans les bains de Zeuxippos. 


assez de sûreté que les statues 

en question furent érigées entre 250 et 500 de notre ère. À l'époque de Justi- 
nien, les bains reçurent des citoyens de Constantinople le nom de Musée, proba- 
blement à cause du grand nombre de ces monuments qu'on y voyait. Par 
malheur, en 552, l'édifice fut incendié et rasé au cours de la révolte Nika. 
Nous en eûmes la preuve sous la forme d’une épaisse couche de cendres. 
C’est dans cette couche que le relief des Néréides fut trouve. Peu apres, mais a 
une date qui ne peut être fixée, eurent lieu des travaux de restauration et de 
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reconstruction. C'est ce que nous apprit la nature des murs, répares dans 
le style dus vir You du vu siecle. Mais les destructions avaient du être 
considérables, et le fait que la frise romaine de l'édifice de Sévere etait 
restée sur place a l'endroit où elle était tombée prouve que la reconstruction 
fut exécutée en blocage. Le monument ne retrouva jamais sa splendeur 
primitive et ne fut plus jamais utilisé comme établissement balnéaire : c'est ce 
que suggere l'examen de ses restes. Nous savons aussi qu’au début du vir’ siècle 
il servait de prison, sous le nom de Numera. Plus tard, peut-être au x" ou au 
x1 siecle, il reçut une autre 
destination ; il abrita sans 
doute la fabrique imperiale 
de soieries brodées, car 
la fameuse broderie trouvée 
dans le tombeau de Charle- 
magne, a Aix-la-Chapelle, 
porte une inscription d’apres 
laquelle elle aurait été exe- 
cutée « lorsque Michel etait 
chef des chambellans et 
garde du trésor privé, et 
lorsque Pierre était contrô- 
leur du Zeuxippos ». Peut- 
être aussi était-1l affecté à la 
manufacture des émaux en 


or cloisonne, et à l'appui 


Fig. 19. — Néréide. Bas-relief provenant des bains de Zeuxippos. 


| de cette opinion nous pou- 
vons en présenter un spécimen d’un de ces ouvrages, que nous avons trouve 
dans ce bâtiment, à l'effigie de saint Procope, accompagnée de son nom 
(fig. 20). 

Hl nous fut difficile de déterminer le caractère de la construction, mais, 
adjointe a la salle octogonale découverte en premier lieu, se trouvait une 
construction absidale dont le sol était de marbre et les fondations romaines et 
non byzantines. Tout au fond nous trouvames une monnaie d'argent d'Hadrien. 
Des conduites d’eau couraient au-dessous du bâtiment et lapprovisionnaient en 
abondance, une tuyauterie etait installée sur quelques-uns des murs. Des le 


debut des fouilles il nous parut hors de doute que nous étions en presence d’un 
etablissement balnéaire 
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L'histoire ultérieure de l’édifice reste obscure. Il semble être tombé, de même 
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que le palais, dans abandon où sombra toute cette partie de la ville lorsque la 
residence imperiale fut transférée au palais des Blachernes. Son emploi comme 
prison et comme manufacture montre à quel point cette région de Constanti- 
nople était devenue démodée a l’époque des Comnene et des Paléologue. Aux 
couches supérieures nous nous aperçûmes qu’une conduite d’eau byzantine 
d'époque tardive, d'une grande puissance, et qui n'avait pas servi aux bains, 
avait été établie au travers du bâtiment de Zeuxippos. La seule conclusion à en 
tirer, c’est qu'a la fin de la domination grecque les bains de Zeuxippos n'étaient 
x , 
qu'une ruine. 


Les trois bases de statues découvertes dans les ruines du Zeuxippos sont d’un 
grand intérêt, ne ftit-ce que par leur 
type inconnu jusqu'a présent. Les 
bases grecques ont rarement plus de 
o™25 de hauteur et sont pour la plu- 
part carrées. Celles d'époque romaine 
ne sont pas plus hautes, et générale- 
ment rectangulaires. Mais Christodoros 
décrit les statues du Zeuxippos 
comme érigées sur des « autels » et 
précisément les bases que nous avons 
découvertes, sont en forme d’autels, 
ornées de belles moulures, et d'une  ,; 
hauteur d’un mètre et demi. Chris- 
todoros, nous apprend encore que les statues étaient disposées par paires, selon 
un ordre approximativement chronologique. Ainsi Hécube accompagnait 
Ulysse, et Eschine Aristote. Les statues qui, selon sa description, étaient en 
bronze pour la plupart, provenaient évidemment du pillage des villes grecques, 
et étaient érigées sur des piédestaux de fabrication locale. Le nom approprié à 
chacune d’elles était gravé grossièrement sur la base : Hecuba, Aeschines, Aristo- 
teles. Il n’est donc pas surprenant que l'édifice qui normalement était un établis- 
sement de bains, ait été connu sous le nom de Mouseion, qui désignait d’abord 
une institution grecque analogue à une Académie moderne et qui prit alors — 
c’est l’un des exemples les plus anciens — le sens de notre terme actuel de 
« Musée ». Il est à croire que les citoyens de Constantinople l'employaient alors 


g. 20. — Saint Procope. Email cloisonne (agrandi). 


avec quelque ironie. 
L'intérêt du bijou d’or cloisonné vient de l'extrême Farete de ce genre 


d'ouvrages. Il est certain qu'il fut exécuté a Constantinople, saint Procope était 
l’un des saints les plus populaires de la ville. Le joyau lui-même provient selon 


aaa — 
220 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


toute probabilité de quelque objet de plus grande taille, peut-être la couverture 
d'un livre ; son exécution permet de le placer au x" siecle. . 
Parmi les autres objets trouvés dans les ruines du Zeuxippos se trouvait un 
fragment de tête comprenant la plus grande partie de la face, provenant 
d'une statue grecque colossale 
no qu ri (it 2% (fig. 24). Ce fragment est en 
bd a marbre pentelique, et son 
pe style est celui de la meilleure 
période du v° siecle avant J.-C. 
Nouvelle preuve que nous 
nous trouvons sur le site du 
Musée. La statue d'où pro- 
vient ce fragment était proba- 
blement celle d’une déesse 


Athéna ou Héra. Nulle iden- 
tification n'est possible avec 


une de celles décrites par 
Christodoros de Thebes, mais 
la provenance de Grèce est 
certaine. 

Accessoirement a nos 
fouilles principales dans linte- 
rieur et aux alentours de 
Hippodrome, nous poursui- 
vimes nos recherches sur le 
systeme de canalisation qui 
approvisionnait la ville en eau 
dans les périodes de siège. 
La « Citerne d'or» dans la 

Fig. 21. = Citerte du Palais, sphendoné de VHippodrome 
n'était qu'une des nombreuses 
citernes Construites en différents points de la ville. La magnifique citerne 
proche de Sainte-Sophie, connue sous le nom de Yeri Batan Seraï, est bien 
connue, et na jamais été perdue de vue. Mais nous etimes la chance d’en 
decouvrir deux autres qui n’avaient jamais été mentionnées jusqu'a présent, 
intactes toutes deux, et d'époque ancienne. La première (fig. 21 et 22) 
découverte dans un quartier abandonné, pres de la sphendoné. Elle se trouvait à 
une centaine de mètres de l’'Hippodrome, sous les ruines d’uñe maison moderne 
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détruite au cours d'un des nombreux incendies qui devasterent la ville de 1914 
110010. Gett 1ter : ar aute, € 2 10inai 
: 9 9 on d'une grande beauté, comprenait originairement 
15 colonnes coiftees de beaux chapiteaux cori y a 
Pe a : | F | DE corinthiens. Onze d’entre elles ont 
survecu. Les murs et le toit ont été rebâtis a l'époque Luque ett le sol etait 
_ ot , » / rd x 
encombre d'une accumulation de détritus et de terre. Mais l'édifice. bien 
5 . ! 1 . \ ! . . . ; 
quexigu, est élégant et appartient a la période constantinienne. Ce dut être 
Pune des nombreuses citer- 
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nes du Grand, Palais, mais 
rien ne permet d’etablir son 
identité. 

La seconde fut découverte 
inopinement. Elle se trouve 
au-dessous d’un espace vide, 
a l’intérieur de la porte du 
Sérail, entre Sainte-Sophie et 
la petite église de Sainte- 
Irène. Nous la découvrimes 
en descendant dans un puits 
qui s'ouvre dans la cour du 
Musée militaire, établi main- 
tenant dans Sainte-Irene. Les 
gens qui se servaient ec 
puits nous avaient dit que 
lorsqu'ils tiraient de l’eau, le 
seau s’en allait flotter parfois 
a quelque distance des parois 
du puits ce qui indiquait 
que la surface de l'eau était 
considérablement plus éten- 
due que le diamètre du puits 
lui-même. Nous en tirâmes la conclusion que le puits était foré dans quelque 
réservoir de vastes dimensions. Le professeur Trilley qui le premier s'était 
Meee de ce fait, et moi, nous descendimes, 4 l’aide d'une échelle - de 
cordes, au prix de grandes difficultés, dans ce puits. À dix pieds environ 
au-dessous de J’orifice, nous nous trouvames suspendus au milieu d'un vaste 
espace que nous éclairions faiblement avec nos torches électriques. Dix pieds 
s atteignions l’eau qui avait une profondeur de trois pieds environ. 
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ux furent accoutumés a l'obscurité, nous fimes à même de 
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Fie. 22. — Citerne du Palais. 
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constater que la citerne était exactement du même type que celle de Yeri Batan 
Serai. C’était une construction massive, dont la lourde voute était supportée 
par 52 colonnes monolithes a chapiteaux simples. Le mortier des murs etait 
partout intact et la citerne en parfait état de conservation. Ses parois étaient 
orientées Nord-Est et Sud-Ouest ; elle devait être alimentée par l’une des larges 
canalisations que nous avions 
découvertes sur différents 
points de l'Hippodrome, pro- 
bablement celle qui traversait 
les Bains de Zeuxippos. L'eau 
envétait pure ef ¥fraichemes 
l'extrémité Sud-Est se trouvait 
un escalier qui montait dans 
la direction de Sainte-Sophie, 
la citerne étant bâtie contre 
les fondations de l’église. Au 
haut des marches s’ouvrait un 
passage revêtu de briques qui, 
évidemment, conduisait vers 
les substructions mêmes de 
Sainte-Sophie. Il serait inte- 
ressant de découvrir où condui- 
sait effectivement ce passage, 
et la relation qui existait entre 
la citerne et l’église. Il est assez 
curieux quaucune mention 
n’en soit faite dans les récits 
des voyageurs. L'écrivain arabe 
Fig. 23. — Citerne, près de Sainte-Sophie. Haroun-Ibn-Yahya, qui visita 

la ville à l'époque byzantine, dit 
ceci : « pres du dôme de ce palais (Sainte-Sophie) il y a une citerne, distante 
de 200 pas à peu près ». Comme aucun texte turc ne s’y réfere, il est probable 
que le secret de son existence fut perdu avec ceux qui le connaissait, en 1453. 
Il est sûr que nul n'y entra pendant l'occupation turque. Sa position et son 
aspect général, de même que le style de l'architecture paraissant indiquer que 
la citerne fut construite après Justinien. Elle est taillée dans l'avancée naturelle 
du rocher sur lequel est construite Sainte-Sophie, mais elle semble avoir été 
édifiée apres Sainte-[rène ou Sainte-Sophie. Malheureusement, elle demeure 
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toujours inaccessible. Elle fut sans doute ajoutée à celles que possédait déjà la 
ville dans la dangereuse période qui va de 600 à 800. Le choix de cette espace 
inoccupé entre les deux églises était sage car, celles-ci, le Palais et l'Hippodrome 
pouvaient ainsi compter sur 
une réserve abondante. Nous 
fûmes vivement frappés du 
soin continuel que prirent les 
empereurs byzantins et après 
eux les sultans, pour améliorer 
et compléter leur approvi- 
sionnement d’eau. Sur ce point, 
Rome ne dépasse pas par son 
habileté technique ou son 
ingeniosité, l'adresse des 
Byzantins. 

Presque partout, au cours 
de nos fouilles, nous décou- 
vrimes des spécimens impor- 
tants de la céramique byzan- 
tine ou turque. La poterie ou 
la faïence byzantine étaient 
jusque-là presque ferra inco- 
gnita. Aucune publication ne 
jette de lumière sur ce sujet 
que d’une façon superficielle. 
Aucun musée d'Europe ou 
d'Amérique ne possède plus 
de quelques fragments épars 
de pots byzantins ou de quel- 
ques vases complets, mais de 
type banal et de qualité infe- | Fig. 24. — Bol ae) ion 
rieure, Les collections privdes wit Toten Me ath 
sont aussi fort mal montées et ' | 
l'on met à part quelques exemplaires de celle de M. Eumorphopoulos. Dans 
presque tous les cas, les fragments ou les vases complets que neue avons 
découverts purent être exactement datés, soit par des monnaies HEELS avec 
eux, soit par les couches de terrain ou ils étaient enfouis. INDE donc ete possible 
de dresser une chronologie au moins approximative de la poterie byzantine, du 
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rx° au xv" siècle, qui, nous l’espérons, sera utile aux collectionneurs (fig. 25). 

Aux périodes primitives, la poterie byzantine semble dérivée des poteries 
égyptiennes lustrées, qui procedaient elles-mêmes d’originaux hellenistiques. 
Ces premieres poteries étaient presque toujours simples, avec un motif central, 
estampé ou moulé en relief. Mais les types primitifs sont extrémement rares Car, 
au ix et au x° siecle, Byzance était une ville si riche que presque tous les 
ustensiles destinés aux usages domestiques étaient en métal. La conquête latine 
dépouilla la ville une fois 
pour toutes de ses objets pré- 
cieux, et l’époque des Paléo- 
logue est marquée par un 
retour,sur une grandeechelle, 
à la terre cuite. Les vases du 
début des Paléologue sont les 
meilleurs. Nous avons quel- 
ques raisons de croire qu'il 
existait, de même que pour 
les broderies, des manufac- 
tures impériales de faïence et 
de poterie. Aimsi (ie 2h 
beaucoup de vases que nous 
avons trouvés portaient au 
centre des monogrammes 
impériaux tels que ceux 
d’Andronicos et de Michel, 
ou le monogramme special de 
Fig. 25. — Fragments des bols byzantins avec le monogramme imperial.  ]a famille des Paleologue. Suis 


| un fragment était figuré un 
guerrier tenant une pique avec un pennon portant la devise armoriale des 
Faléologue : quatre B, devise qui survit aujourd’hui dans les quatre lettres 
des armes royales de Serbie. Il nous fut possible, de la même façon, d'établir 
la chronologie de mainte variété de la céramique musulmane primitive, dont 
nous avons trouvé quelques beaux exemplaires. Des bols bleus fabriqués à Isnik 
(Nicée) et Kutahia, des poteries brunes de Chanak et d’autres de la superbe 
fabrication connue sous le nom de « faïence de la Corne d'Or», d’après la place 
présumée de la manufacture, étaient également représentées (fig. 26). A cela il 


Le Notre figure est publiée ici avec la permission de M. Talbot Ricey elle paraitra (en cou- 
eurs) a bref délai, dans son ouvrage : Byzantine ceramic. 
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faut adjoindre quantité d’objets divers: ivoires, croix de bronze, lampes de 
terre cuite. 

Voici donc nos conclusions générales, en ce qui touche l Hippodrome. La 
largeur de l'édifice, de la face externe d’un des murs jusqu'a l’autre, était de 
117"50. La longueur, d'environ 480", en laissant une certaine marge pour 
l'erreur. Les substructions x 
générales étaient d'époque 
romaine ou du début de 
l’époque byzantine. D'autre 
part la colonnade de marbre 
fut construite vers l'époque 
de Justinien. Des améliora- 
tions et des monuments nou- 
veaux furent l'œuvre de diffé- 
rents empereurs. Constantin 
le Grand érigea la colonne 
aux serpents ; Theodose son 
obélisque ; Constantin VII 
Porphyrogenete ajouta un 
revêtement de bronze a un 
obélisque de pierre déja exis- 
tant. Sévère avait laissé l’édi- 
fice un peu plus d'à moitié 
terminé, c’est ce qui explique 
sans doute l'absence de spa. 
Une spina n'est pas un élé- 
ment essentiel de ce genre de 
construction lorsqu'une série 
de monuments est disposée 
au centre, ce qui était évidem- 
ment le cas. Lors des jeux 
ou des courses, cette rangée de monuments était sans doute protégée par une 
barrière de bois, mais il n’y a pas la moindre preuve, archéologique ou litte- 
raire, qu'ils aient été érigés sur un mur de maçonnerie. 

Les gradins, la grande colonnade et les statues ont disparu; les murs 
latéraux et les balustrades sont rasés au niveau du sol. Les jardins d’At Meidan 
ne sont actuellement qu'un parc herbeux, sans intérêt, mais son sol nous a 
livré assez de renseignements pour nous permettre de retracer le dessin général 


Fig. 26. — Bol turc, de la manufacture de Katahia. 
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du fameux édifice, de reconnaître ses dimensions et de compléter ce qu'on 
savait jusqu'ici de son histoire. Notre travail a été pénible et coûteux, mais les 
intérêts de la science ne pouvaient admettre qu'un des sites les plus notables de 
l'Antiquité, tel que l'Hippodrome de Constantinople, demeurat en dehors de 
nos investigations. Les remerciments de tous les archéologues doivent être 
adressés au Gouvernement ture qui a donné son autorisation à des fouilles de 
cette importance, exécutées au cœur d’un des quartiers des plus populeux 
d'une grande cité historique. 
STANLEY CASSON 


UNE NOUVELLE MOSAIQUE 
DECOUVERTE A TAUROENTUM 


[_: mosaïque que l'on voit reproduite ici, est la troisième que la poursuite 
patiente du déblaiement des ruines de Yauroentum, au lieu dit « la 
Madrague », par M. A. Charras, de Saint-Cyr-sur-Mer (Var), a mise au jour. 

En mars 1925, ce consciencieux fouilleur avait mis à découvert, dans une 
pièce située a quelques metres de la route de la Madrague, en bordure de mer, 
une première mosaïque d’un dessin déja fort intéressant, dessin que la Gazette des 
Beaux-Arts a publié en Juillet-Août 1926, par mes soins et d'apres le relevé que 
jen avais fait. 

Poursuivant ses investigations dans la piece contiguë, M. Charras avait 
ensuite découvert une mosaïque à fond blanc, bordée le long des murs de deux 
raies noires formant encadrement, et parsemée sur toute sa surface intérieure de 
points carrés noirs. 

Passant aussitôt apres a la piece voisine de cette dernière, il s’y mit à l'œuvre, 
et eut le bonheur de mettre au jour une fort belle mosaïque a dessins géomé- 
triques tres variés et compliqués, noirs sur fond blanc. Les dimensions de cette 
mosaïque sont quatre fois plus développées que celles de la premiere. La repro- 
duction ci-jointe dispense d’une description détaillée. Mais encore faut-il faire 
remarquer la variété du décor et les motifs qui la composent, où l’on distingue 
vingt-deux hexagones, dont quinze sont d'un motif différent, sept seulement se 
trouvant répétés. Ces motifs sont pour la plupart d'un type pour ainsi dire 
courant, sauf celui du labyrinthe répété deux fois, un des plus compliqués qui 
_ soient; la torsade qui enveloppe de ses méandres continus les hexagones, et d’un 
si heureux effet, est un type plutôt connu. 

Il convient de signaler la remarquable exécution du travail et l’état de 


conservation parfait, pour ne pas dire extraordinaire, de cette mosaïque, au point 


: \ Di = suet 
-qu’on en pourrait supposer Vachevement tout recent. Elle peut certainement 
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compter parmi les plus beaux spécimens de ce genre découverts sur le sol 
francais. 

L’acharné fouilleur ne s’en tint pas là. Il porta la pelle dans une autre zone 
ou l’on voyait une piece cubique dont les murs, seuls apparents, étaient revétus 
de briques réfractaires. I] en déblaya le fond et le sous-sol, et mit a jour un 
hy pocauste des mieux conservés et d'un type assez particulier. 7 

Depuis, ces ruines deja tant fouillées et bouleversées au cours des siecles, ne 
révelent plus, a bien croire, de choses cachées. Hommage soit donc rendu a 
M. A. Charras pour son louable et tenace effort. I] reste a prendre les mesures 


necessaires pour sauvegarder ces richesses archeologiques. 


HENRY BOUCHER 


NOTE ADDITIONNELLE 


L'intéressante mosaïque que M. Henri Boucher vient de décrire, en indi- 
quant les circonstances de la découverte, prouve que le site de « la Madrague », 
dans les ruines présumées de Tauroentum, est celui d’un établissement romain 
important. 

Je ne crois pas qu’on puisse determiner la destination primitive de la salle 
qui était ainsi pavée, car les motifs de la décoration, quoique meritant quelques 
lignes de commentaire, ne sont pas assez caractéristiques pour fournir la solution 
du petit probleme. Cette destination sera peut-être précisée d’ailleurs par le plan 
general des fouilles, qu’il serait utile de dresser. 

De la torsade qui sépare les hexagones de la mosaïque, rien à dire, car les 
exemples analogues, plus ou moins complexes, sont innombrables. Quant aux 
motifs que renferment ces hexagones, ceux qui sont purement géométriques et 
oraux n'inspirent pas de remarques spéciales et se rapprochent d'une quantite 
d'autres, relevés sur des mosaïques du monde romain tout entier. A propos d'une 
autre mosaïque de « la Madrague », plus simple, que j'ai commentée ici, 
en 1926, j'ai parlé de la pe/fa, ce petit bouclier que les mosaïstes antiques ont 
schématisé pour en faire un des ornements les plus fréquents de leurs compo- 
sitions $i variées; je ne reviendrai donc pas aujourd’hui sur les deux exemples 
que la nouvelle mosaique nous fournit. 

Les trois coupes, representées au centre de deux triangles et dans une étoile, 
pourraient faire penser que le pavement appartenait a la salle à manger (trich- 
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mum); mais cette hypothese n'est pas justifiée par ailleurs, car le rinceau qui 
encadre la mosaïque, bien que sortant de quatre canthares, n'est pas apparente a 
la vigne, alors que ce sont bien des ceps de vigne, charges de feuilles et de 
grappes, qui sortent des vases sur d’autres pavements : mosaïque du Triomphe 
de Bacchus, a El Djem (Tunisie) ; mosaïques de Dougga (Tunisie) et de Cher- 
chell (Algérie), etc. C’est d’ailleurs un motif repris à l’école chrétienne ou la 
vigne a une valeur symbolique (par exemple mosaique de Sousse). Je dois dire 
cependant que deux canthares, isolés dans des carrés, figurent sur la mosaïque 
de Lycurgue et Ambrosie, à Narbonne, et l’on peut présumer que ce pavement 
ornait un #1c/intum. 

En tout cas, le rinceau de feuilles cordiformes et à clochettes, alternantes, se 
retrouve sur de nombreuses mosaïques que je ne citerai même pas toutes ICI. 
Il suffira d'indiquer celles de Villelaure (Vaucluse), de Saint-Romain-en-Gal et 
de Lyon (Rhône), de Reims, et même de Bignor (Angleterre). Le rinceau cordi- 
forme seul paraît à Nîmes, à Aps (Ardèche), à Orbe (Suisse), a Sousse (Tuni- 
Sie) Cte: 

Les oiseaux isolés, dans un entourage carré ou polygonal, sont également 
fréquents comme motifs décoratifs. On en trouve sur la mosaïque des acteurs 
d’Aix-en-Provence (cf. Journal des Savants, 1928, p. 464, pl.), sur d’autres de 
Nimes, de Vienne, de Narbonne et naturellement dans beaucoup de pavements 
dont Orphee est le sujet principal, comme a Saint-Romain-en-Gal. 

Le motif le plus interessant de la nouvelle mosaique de « la Madrague » est 
évidemment le labyrinthe. Toutefois ce type circulaire était déjà connu par 
d'autres exemples, qui permettent même d'expliquer les petits appendices en 
forme de T qu'on remarque sur le pourtour extérieur. Ces traits représentent 
le sommet des tours d’une enceinte murale. En effet, une mosaïque de Vienne, 
avec le tableau de Bacchus et Ampelus, montre, sur un des petits côtés, un 
labyrinthe circulaire, avec quatre sommets de tours, et le pavement de Verdes 
(Loir-et-Cher) en fournit un autre exemple, encore plus net, avec quatre tours 
crénelées et quatre portes. Ce motif de l'enceinte a été aussi employé pour une 
mosaïque d’Auriol (Bouches-du-Rhône) et pour une autre d'Orange; le laby- 
rinthe circulaire se trouve encore à Nimes, avec une tête de Méduse au centre. 

Il s’agit donc d’une décoration relativement fréquente, et si l’on y joint les 
autres labyrinthes de formes diverses, avec, quelquefois, la figure de Thésée 
tuant le Minotaure au centre, on s'expliquera aisément que les populations du 
Moyen Age aient été particuli¢rement frappées de cette figure compliquée 
qu elles adopterent, à la suite des chrétiens des premiers siècles, et dont ils firent 
l'objet d’une pratique religieuse, tout en la rattachant quelquefois aux traditions 
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païennes (Mazson Dedalus à Amiens; vers latins du labyrinthe de Lucques). 
Quoique les labyrinthes du Moyen Age, que les fidèles suivaient à genoux, 
soient souvent de forme polygonale, on en connaissait cependant de circulaires 
(par exemple ceux de Sens et de Chartres). 

Pour terminer, sans revenir sur la question de l'école à laquelle on pourrait 
rattacher les mosaïstes qui ont exécuté les pavements de « la Madrague », je 
rappellerai que, déja en 1854, Giraud parlant de trente-deux mosaïques recon- 
nues sur la plage des Leques, à Saint-Cyr, en avait signalé une qui présentait 
« aux quatre angles un vase, duquel sort une double tige, qui serpente à droite 
et a gauche et distribue, à des distances égales en haut et en bas, des espèces de 
tulipes ». Le reste de la description est peut-être moins clair; mais la phrase que 
je viens de citer prouve qu'il y avait une grande parenté entre les mosaïques 
découvertes, a différentes époques, sur l'emplacement présumé et probable de 
Tauroentum. 

ADRIEN BLANCHET 


Fig. 1. — Retable en email de Limoges, monastère de Silos (Burgos). 


IMITATION DE L’ORFEVRERIE 


DANS LES DEVANTS D’AUTEL ET LES RETABLES GA Eitan. 


DE L'ÉPOQUE ROMANE 


| BAISE les monuments de la peinture romane en Catalogne, qui s'étendent 
sur une période allant du x° au xi" siecle inclusivement, un intérêt parti- 
culier s'attache à toute une série, ou les artistes se sont proposes d’imiter à l’aide 
de la peinture, des reliefs de stuc et de la sculpture sur bois, les ouvrages d’orfe- 
vrerie contemporains. Les tableaux en question sont tous, sans exception, des 
pièces du mobilier liturgique. Ce sont pour la plupart des devants d’autel ou 
bien, en certains cas, des autels complets dont le devant et les côtés sont 
également peints; parfois il ne subsiste que les côtés, le devant étant perdu. 
Ajoutons a cela des retables et des baldaquins ou cmborios, tantôt soutenus 
par des colonnes, tantôt suspendus à des poutres jetées en travers de l’abside. 

Si l’on excepte ces monuments catalans de bois peint (auxquels il faut 
adjoindre deux ou trois monuments italiens) toutes les pièces analogues du 
mobilier liturgique en Europe sont en métal repoussé ou émaillé. Nous 
pouvons citer à titre d'exemples la fameuse table de Saint-Ambroise de Milan, 
la chasse du trésor d’Oviedo, les devants d’autel de Silos en émail de Limoges 
(fig. 1), ceux de Cividale et de Citta di Castello en Italie, le retable 
de Bale au Musée de Cluny, le retable de Coblenz, les devants d’autel 
d’Hachener, de Kern et de Cobourg (fig. 2), en Allemagne, etc. Ces quelques 
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exemples témoignent suffisamment, pour l'époque romane, de la vogue de 
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; , 
] orfevrerie et de son application au mobilier liturgique et a l'imagerie pieuse: 
M. Brehier' a établi par ailleurs et commenté ces faits importants. 

Pour la Catalogne, bien qu'aucun devant d’autel ni aucun retable métallique 
ny aient subsisté, nous pouvons affirmer, grace aux documents, l'existence de 
monuments de cet ordre, à cette époque”. L’un d’entre eux fut même conservé 
a la cathédrale de Girone jusqu'au début du xix° siècle, date à laquelle il 
disparut au cours des guerres’. Mais les textes établissent que des devants 
d’autel d’or et d’argent, en Catalogne, appartenaient a des cathédrales et a des 
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Fig. 2. — Retable d'argent repoussé, à Cobourg. 


monastères qui étaient sufhsamment riches pour s'offrir un pareil luxe: les 
moyens économiques insuffisants des petites églises inciterent les artistes à 
fabriquer des devants d’autel et des retables de bois analogues en employant a 
imiter l'apparence des ouvrages d’orfevrerie trop coûteux la sculpture, l'appli- 
cation de reliefs de stuc dorés ou argentés et la peinture polychrome. Les 
peintures romanes catalanes sur bois et stuc appliqué que nous reproduisons ici, 
attestent l’existence de ce procéde (fig. 3). 

Ce fait tire un intérét particulier des rapports qui l’unissent au problème des 
origines de la peinture de tableaux au Moyen Age, dans les pays d'Occident. 
eux-Mondes, août 1925. 


r. Louis Bréhier, Les origines de la sculpture romane. Revue des D 


2. Cf. Gudiol i Cunill, Vocions d'arqueologia sagrada catalana, vol. I. 
3. Cf. Paul Deschamps, Etude sur la renaissance de la sculpture romane en France. 
Bulletin monumental, 1925 et Notes sur la sculpture romane en Languedoc et dans le nord de 


l'Espagne. Bulletin monumental, 1923. 
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Ce probleme peu étudié s’éclaircit quelque peu si Les CHENE les PR 
essais de peinture sur bois, du moins en Catalogne, a] Peas ee a ae 
principe limitation de l’orfèvrerie. La peinture de Ie se ae ‘a ie 
européennes du xiv" et méme, dans certains ee du xv oc €, a e les s 
d’une telle origine: fonds dorés ou relevés d’or, cadre en relief, M 

broderies et de pierres précieuses dans les vêtements des aaa e m est 
qu'après une lente évolution que la peinture du Moyen Age oe eset 
dégage de cette pratique pour s'attacher uniquement a la representation des 
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Phot. Arxiu Mas. 
Fig. 3. — Retable provenant de Saint-Clément de Tahull. 


(Coll. Plandiura, Barcelone. 


histoires pieuses : elle se libérera enfin à la Renaissance, pour devenir, comme 
a l'époque antique, un des moyens d'expression de l'esprit humain. 

L'évolution de la peinture byzantine concorde d’ailleurs avec la théorie que 
nous venons d'exposer sommairement: les icônes, où l’orfèvrerie se combine 
souvent avec la peinture sur bois, nous offrent un nouvel exemple d'imitation 
du travail de l’orfevre par le peintre. Sur de nombreuses icônes byzantines sont 
figures des personnages peints sur bois; sur le bois est appliquée une feuille 
métallique repoussée dans laquelle est découpée la silhouette de l’image, et qui 
constitue le fonds: le peintre s’est substitué à l’orfévre pour la partie la plus 
onéreuse du travail, à savoir l’image en émail. a 

Les icônes à personnages émaillés sont-elles les prototypes de ces travaux 
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byzantins ou la peinture est combinée avec Vorfévrerie? I] y, a la un problème 
que pourraient résoudre les spécialistes de la peinture byzantine Bae liger 
certains details, non seulement de la technique, mais du style Bu LE nn 
qui portent à croire que la peinture de tableaux chrétiens d'Orient RTE 


Fig. 4. — Détail d'un retable roman provenant d'Esterri de Cardos. 


(Musée de Barcelone.) 


également de l’orfévrerie. Il semble que ces détails de style peuvent étre 
considérés comme des souvenirs de la technique de l'émail cloisonné ; ainsi les 
lignes seches et anguleuses des robes, le tracé linéaire des visages, dont les 


antécédents grecs de la peinture byzantine ne rendent pas compte. Ceux Gui, 


mieux prépares que nous, étudieront la question pourront peut-être trouver 
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une solution en cherchant dans les déformations géometriques du dessin et 
dans la continuelle présence de traces d’or qui se retrouvent Core le traitement 
méme des draperies un souvenir des lignes d’or du cloisonné qui brillait entre 
les surfaces lisses de l'émail. | 3 
Voici donc, présentés avec toutes réserves, mais appuyés sur une série de 
données qui ne sont pas négligeables, les quelques points de vue sur ie origines 
de la peinture de tableaux au Moyen Age, auxquels nous a conduit l’étude des 
devants d’autel catalans de l’époque romane. 
Les analogies relevées de part et d’autre sembleraient d’abord nous autoriser 
| a voir dans la peinture byzan- 
tine un antécédent de la 
peinture catalane. Mais nous 
sommes portés a croire qu'il 
n'en est rien; il s’agit de faits 
paralleles, identiques quant au 
principe et au résultat mais 
non quant à la technique, or, 
dans une question aussi inti- 
mement liée a la technique 
que celle que nous étudions, 
une diversité dans cet ordre 
est suffisante, a notre avis, 
Bib: c: Ree ee pour faire conclure a Vinde- 
A an pendance des deux évolutions. 
Il semble, en effet, que dans 
les icônes byzantines, le peintre se soit uniquement efforcé de suppléer au 
travail coûteux de l'émail. Lorsqu'il y a des reliefs autour d’une figure ce sont 
des reliefs exécutés au préalable sur une plaque métallique appliquée sur le bois 
peint, ainsi que nous l'avons expliqué ; lorsqu'il n'y a pas de reliefs, le fond est 


d'or poli, legerement orné d’un pointillé fait au ciseau, comme les plaques sur 
lesquelles l'émail était appliqué. 


Dans les travaux des peintres catalans, nous observons, non seulement une 
imitation de l'émail, mais aussi une copie des grands reliefs d’orfevrerie romane, 
des écoles des monastères des bords du Rhin et de la Meuse et de l’émaillerie 
de Limoges (fig. 3). Les ouvrages ici reproduits donnent une idée de ces imi- 
tations où sont reproduites non seulement des figures métalliques mais même des 
détails tels que les gemmes qui enrichissaient les originaux d'or et d'argent (fig. 4). 

Un autre fait nous empêche de croire à limportation d’une technique 
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byzantine : certains devants d’autel (fig. 5) imitent tel de ces ouvrages byzantins 
ou la peinture est juxtaposée à l’orfévrerie. Ici l'artiste a donné au relief de stuc 
la même disposition que dans la feuille métallique originale, en y découpant la 
silhouette de l’image plate. Œuvres de la fin du xm’ siècle, peut-être même 
du x, ces devants d’autel 
prouvent par leur technique 
que l'évolution byzantine et 
l’évolution catalane different, 
comme nous l'avons dit, quant 
a l’origine et quant au procédé: 
la présence en Catalogne 
d'imitations d'ouvrages byzan- 
tins n'indique, à ce sujet, rien 
de plus que le passage d'un 
courant d'influence de l’art 
byzantin dans notre pays, 
courant général en Europe à 
cette époque. 

Il semblera sans doute inté- 
ressant de donner une idée des 
procédés usités par les artistes 
de l’époque romane en Cata- 
logne pour ces imitations d’or- 
fevrerie : la taille du bois, le 
relief de stuc, l'emploi de l'or 
et de l’argent pour rehausser 
les surfaces en relief, la pein- 
ture polychromique à l'œuf ou 
à la colle. 

Deux procédés de travail Fig. 6. — Détail d’un retable roman du xi siècle. 
du bois en relief se révèlent à De go 
nous : tantôt la partie sculptée est appliquée après coup, tantôt le champ même 
est directement travaillé. 

Pour les reliefs de stuc, on employait une pâte à base de plâtre et de colle que 
l'on appliquait sur le bois en suivant des lignes dessinées a nets ite modele 
était obtenu à l’aide de couches superposées de pâte travaillées au ciseau. 
cas, pour des parties déterminées du relief, on utilisait un filet de 


ulant d’un cornet de papier, selon la technique encore employée 
33 
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pâte liquide CO 
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aujourd'hui par les pâtissiers pour la d 


écoration des gâteaux. Parfois encore, 
l'avance dans des moules de soufre et appli- 


les parties en reliefs étaient coulées à 
quées comme un pastillage sur le fond de bois. 

ief étant obtenu par ces procédés, la surface en était « 
une couche de vernis de cuivre permettait 


Le rel lorée. La dorure 
était généralement à base d'argent : 
Le (æ 


d'obtenir un ton vieil or. Les fonds d’or sont exceptionnels. 
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Fig, 7. — Détail d'un retable roman. 


(Musée de Barcelone.) 


La polychromie était utilisée à la place des émaux et des ge es qui enri 
chissaient les bordures des ouvrages Lol Nous Re ee 
des disques peints, reproduisant une disposition tres commune a ceux-ci 
souvent ornés de disques d’email répartis le long du cadre (fig. 7) | a 

La Lombardie nous offre d’intéressants précédents à ee À oe techniques 
celle du stuc: par exemple le fronton monumental de Cividale, et aes les vat fs 
imitant le métal des baldaquins de la basilique de Civate et de Saint lane 
de Milan (fig. 8), ou encore les reliefs muraux de l’abside dé Civate De een 
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dans l'Allemagne du Sud, dont les centres monastiques entretenaient, comme on 
sait, des relations avec la Lombardie, le baldaquin de la cathédrale d'Helberstadt, 
la dalle du tombeau d’Adelaide I” à Quedlinbourg et, a Gruningen, un relief de 
stuc representant le Christ benissant. 

En Italie, jusqu'en pleine Renaissance, la tradition de Part du stuc s’est 
perpétuée avec la technique du pastillage dans les coffres et dans le mobilier. 
Depuis les decorations de stuc de l’architecture hellenistique et romaine jusqu’au 
xv’ siecle nous pouvons suivre l'évolution du procédé. Les artistes lombards, 
les « maestri comacini », 
ont contribué a diffuser la 
technique de la construction 
romaine, et en Catalogne ce 
mode de décoration : c’est la 
une nouvelle trace de l'in- 
fluence, aujourd’hui bien éta- 
blie, des Lombards sur l’art 
roman ancien de la Cata- 
logne. 

Ces procédés ressortissent, 
comme nous l'avons vu, en 
partie de la peinture et en 
partie de la sculpture. Aussi, 
après avoir étudié leurs rela- 


tions avec la renaissance de la 


Fig. 8. — Baldaquin de Saint-Ambroise de Milan. 


peinture a l’époque romane, 
nous pouvons étudier leurs relations avec celle de la sculpture monumentale. 
Cette vogue nouvelle de la sculpture au début de la seconde partie deala 
période romane a donne lieu a une série d’études et de discussions bien cones 
de ceux qui s'intéressent à l’histoire de l'art médiéval. L'une de ces études, 
celle de M. Louis Bréhier, a pour nous un intérêt particulier : que signale et 
établit de façon concluante a bien des égards, les eeTaGhS de lorfevrerie de 
l'époque romane et de la sculpture en pierre, qui s’est SEMAINE si is 
et si rapidement pendant la seconde phase de cette époque. I] résulte « : ces 
relations que l’orfevrerie, intensément développée à Byzance et a 
(spécialement dans les pays de tradition carolingienne), a servi de vé/rcu/e à la 


i i : sosse des derniers 
conception et à la technique du relief et du modele en ronde E … 
au milieu de la période romane, ou cette 


temps du paganisme. On arrive ainsi | 
et il arrive souvent que les 


conception s'applique de nouveau à la pierre, 
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monuments, surtout les plus anciens, nous offrent les traces d’un prototype 
d’orfevrerie. 

La thèse de M. Bréhier, qui a ouvert de nouveaux horizons, est donc de 
la premiere importance pour l'étude de nos monuments, qui sont une étape 
entre l’orfevrerie et la sculpture de pierre. Le développement de ces premières 
imitations qui peut être fixé dans l’ensemble aux xr° et xr1° siècles, correspond 
précisément à la réapparition en Europe de la décoration monumentale sculptée. 

Pour l'instant, nous ne prétendons émettre à ce sujet qu'une hypothese et 
nous savons à quel point il est dangereux de supposer qu'un procédé d'art, au 


| | Phot. Arxiu Mas. 
Fig. 9. — Linteau de la porte de Saint-Genis-les-Fonts (Roussillon). 


cours de son développement historique, a suivi une évolution logique. Nous 
nous bornerons a préciser un fait qui vient a l'appui de cette hypothèse. Le 
monument le plus ancien qui puisse être cité aujourd'hui dans la question du 
renouveau de la sculpture monumentale est en effet un monument catalan 
c'est-à-dire originaire du pays où, a la même époque, se fabriquaient i 
reliefs de stuc et de bois: il s'agit du linteau de Saint-Genis-les-Fonts (fig. g) 
en Roussillon : on sait que cette région, aujourd’hui française, faisait partie a 
xt" siecle, de l’ancienne Catalogne. Le relief de Saint-Genis-les-Fonts a eu 
pour modele un relief d'argent ou un relief de stuc? L’une et l’autre hypothèse 
est possible, toutefois sa technique particulière est plus voisine de celle du stuc 
que de celle du métal; d'autre part, le stuc était plus répandu que le métal dans 
le pays ; enfin la technique du stuc est plus proche de celle du sculpteur sur 
pierre que de celle de l’orfèvre. 
JOAQUIM FOLCH I TORRES 


= 


» “ 
= 


LE MUSÉE NAPOLEONIEN DE ROME 


UE des souvenirs napoléoniens aient été réunis en un musée a Rome, il y 
a là de quoi étonner, car on sait que si l'Empereur projeta maintes fois de 
es Visiter la Ville Eternelle, il n’y vint jamais; son fils n’eut pas davantage 
l’occasion de se rendre dans la cité dont il fut le roi. Cependant d’autres 
Napoléonides vécurent au bord du Tibre. Lucien Bonaparte sy fixa le 
premier en 1803 lorsqu'il lui fallut fuir la colère de Napoléon, apres un 
mariage qui déplut au Premier Consul; il y demeura jusqu'en 1810. C'est 
aussi en 1803 que Pauline acquit droit de cité dans Rome par son mariage 
avec Camille Borghèse. Après 1814, la capitale des Papes devint, grâce à la 
générosité de Pie VII, le havre où se réfugierent les parents de l'empereur 
déchu devant qui se fermaient toutes les frontières. Madame Mere, Louis et 
Jérôme avec leurs familles royales, le cardinal Fesch devinrent romains comme 
Lucien et Pauline. 

Le Musée Napoléonien est l'œuvre du comte Joseph Napoléon Primoli, 
mort en juin 1927, qui à légué ses collections à la ville de Rome apres avoir 
longtemps songé à les laisser 4 la France. L’éclat de l’ascendance maternelle 
l'emporta en lui sur le souvenir des aïeux d’Italie. « Ma mere était doublement 
Bonaparte », disait-il volontiers ; elle était née en effet d’un mariage entre le 
fils aîné de Lucien et sa cousine Zénaïde, fille de Joseph. Sans doute, mêlés a 
l'aristocratie romaine, les parents de Napoléon auraient peu a peu oublié la 
France, cette patrie qui n'était plus pour eux qu'un paradis perdu, mais le 
succes de Napoléon III ramena les Bonaparte de Rome a Paris. Le jeune 
Joseph Napoleon Primoli devint alors l’éleve du college Rollin ; il vécut dans 
le rayonnement impérial et se prépara à opter pour la nationalite française des 
sa majorité. Le 4 Septembre le détourna de ees projets, mais notre pays 
demeura sa patrie d’adoption. Chaque année la belle saison le ramenait a Paris. 
Il recevait souvent, désireux de réunir chez lui de jolies femmes et des 
hommes intelligents. Nous retrouvons dans la médaille faite en 1926 par le 
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graveur Lucien Bazor, son visage fin et délicat ou, malgre l’âge et la maladie, 
la conversation faisait vite briller les yeux sous les paupieres un peu lourdes, et 
le collier de barbe argentée et si parfaitement soignée encadrant les levres 
restées jeunes qui découvraient dans un sourire, selon l'expression de Robert de 
Flers, ses dents blanches de vieux loup qui n'aurait jamais dévoré personne. 

A Rome il s’instituait volontiers le guide des Français de passage eb il 
n’était pas de nouveau venu a qui il ne fit les honneurs de ses collections: ie 
souvenirs napoléoniens en formaient la majeure partie et leur variète était 
grande: en parcourant les salles du premier étage et du rez-de-chaussée du 
Palais Primoli, le visiteur voyait tour à tour des toiles attribuées aux meilleurs 
peintres de l’Empire, des bustes faits par Houdon ou Canova, des miniatures, 
des cires, des médailles, de volumineux albums de dessins ou d’autographes, des 
documents historiques et des colifichets'. On s’arrêtait pour mieux voir, on 
questionnait l'hôte charmant et le temps passait sans qu’on y prit garde... Le 
maitre de la maison n’est plus la, mais, grâce a lui, le Musée Napoléonien de 
Rome est fondé et fournit une utile contribution a l’histoire de l’art, et plus 
particulièrement de l’art français, sous l'Empire. 


* 
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Les peintres français occupent dans ce musée la place la plus importante ; 
ils le doivent à leur valeur et à leur nombre. Peut-on parler de peinture sous le 
Premier Empire sans penser a Louis David? Le chef de l'Ecole française est 
représenté dans la collection romaine, mais son omnipotence est rendue 
manifeste plutôt par la place faite à ses élèves que par l'importance de ses 
œuvres. Une toile signée, un dessin, deux attributions, voilà la part du premier 
peintre de Napoléon dans le nouveau Musée. 

L'œuvre signée est en même temps datée: Bruxelles 1820 ; c'est le portrait 
de Zénaide et Charlotte Bonaparte, filles du Roi Joseph. Joies amères de l'exil ! Les 
Napoléonides déchus restaient fidèles au peintre des grandes heures de 
lEpopee... La comtesse de Survilliers — Joseph et sa femme cachaient sous ce 
titre leur nom retentissant de Bonaparte — paya 4000 francs pour ce tableau 
et 2000 francs pour deux répétitions que David déclara avoir faites dans son 


1. Pour la présentation du futur musée, le comte Primoli s'était beaucoup aidé des conseils 
de M. André Dézarrois, conservateur adjoint au musée du Luxembourg. M. Dézarrois a publié la 
reproduction de quelques œuvres d'art appartenant à la collection Primoli dans deux articles 
parus dans la Revue de l'Art Ancien et Moderne: Notes sur des portraits de S. M. l'Impéra- 
trice Eugénie à propos de la donation d'Alexandry d'Orengiani (1920, t. XXXxviil) et Peintres et 
Sculpteurs de l'Empereur (1921, t. XXXIX) à S° 
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reçu’ du 25 juin 1821; l’une de ces répliques est à Rome chez le marquis de 
Roccagiovine ; l’autre, qui se trouve au musée de Toulon, porte la date de 1822 
et Lafenestre déclare qu'elle ne paraît pas être de la main de David. Bien que le 
tableau de Toulon soit postérieur d'un an au reçu du peintre, je le tiens pour 
une de ces répétitions qu'il affirmait avoir faites, mais — les derniers historiens 
de David l'ont tous noté — l'artiste, alors Âgé de soixante-dix ans, ne travaillait 
plus seul. La toile de Rome, qui fit partie de la collection Gabrielli, doit être 
considérée comme l'épreuve originale de ce double portrait. Nous ne pouvons 
placer ce tableau au même rang que les Trois Dames de Gand que David peignit 
aussi pendant son exil en Belgique. La composition reste habile et le dessin 
est stir; les couleurs sont assez heureusement choisies et la robe bleue He 
cadette, comme l’écharpe à rayures blanches, bleues et jaunes de l’aînée, est 
chose plaisante. Mais ce portrait de deux jeunes filles manque de grâce; 
malgré toutes les ressources de son métier, David est resté solennel et froid ; 
l’âge avait Ôté au peintre l’heureuse fougue qui l’animait quand il faisait le 
portrait de Madame Sériziat!... Quant au dessin exposé au Musée Napoléonien, 
il représente un profil de l'Empereur, dernier hommage de l'artiste au 
souverain déchu ; il fut en effet exécuté à Bruxelles en 1821 lorsque fut 
annoncée la mort de Napoléon. 

Des deux toiles attribuées à David, l’une est un portrait presume de Ta/ma, 
en buste, plus petit que nature; l’acteur est vu de face, vêtu d’une toge grise. 
L'autre œuvre ne vient pas de la collection Primoli; elle a été heureusement 
retrouvée dans les magasins du Capitole, il y a peu de temps, et n’a jamais été 
signalée, je crois, parmi les productions ou les projets de l'artiste. C’est, d'apres 
M. Diego Angeli, l'ébauche d’une toile que David se proposait de peindre dans 
le Palais des Conservateurs pour glorifier l'Empereur dans la Ville Eternelle : 
Napoléon y est figuré sur le Capitole donnant à Rome le Code civil. Cette 
esquisse fut peut-être demandée à David lorsqu'il était question d’une visite 
impériale à la Cité des Césars. I] faut citer enfin deux toiles inspirées de David ; 
l’une représente en demi-figure Napoléon de profil, lauré, avec le manteau 
d'hermine; l’autre est une petite copie du tableau aujourd'hui à Prangins* : en 


1. Le Musée Napoléonien possède ce document dont voici la copie: 


< Je reconnais avoir reçu de Madame la Comtesse de Survilliers la somme de six mille francs pour les portraits 
que j'ai faits de Mesdames ses filles; c’est-à-dire quatre mille francs pour l'original et deux mille franes pour les deux 
répétitions que j'ai également faites. 
« Bruxelles, ce 25 juin 182r. 
«David ». 


. Lafenestre a décrit ce tableau dans son ouvrage Za Peinture à Rome. Les Palais, p. 287. De 
même pour le 7a/ma. 
fe Je répète ici un détail, fourni par le comte J. N. Primoli, que M. E. d’Hauterive a bien 
vou : confir ss collectons ae reat ; bed 
oulu me confirmer. Les collections de Prangins renfermeraient donc la toile commandée à David 
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uniforme des chasseurs de la garde, le souverain se levait de son bureau; des bou- 
gies mi-éteintes, l'épée déposée sur un fauteuil indiquaient qu'il venait de passer 
la nuit au travail; une élève de David, Moïna de Savigny, qui fut duchesse de 
Dalmatie, aurait fait cette copie pendant que le peintre travaillait à son tableau. 

Aprés le “chet d'école 
vient la cohorte serrée de ses 
disciples, de ceux du moins 
qui se vouerent au portrait, 
François Gérard, Robert 
Lefevre, Jean-Baptiste Wicar, 
Francois-Xavier Fabre, 
Ingres dans sa période romai- 
ne et les davidiens étrangers, 
le Belge Kinson et le Suisse 
Léopold Robert. 

Deux morceaux d’inegale 
valeur sont de Gérard. L'un 
nest qu'une esquisse, une 
petite toile représentant la 
reine Julie debout entre ses 
deux fillettes ; le peintre avait 
en effet reçu la commande de 
ce portrait pour le palais des 
rois de Naples a Caserte. 
L'autre ouvrage est de plus 
belles dimensions : É/isa, 
grande duchesse de Toscane et 
sa fille Napoléone y sont pein- 
tes en grandeur naturelle. Ce Fig. 2. — L. David. Les filles de Joseph Bonaparte. 
tableau fut fait en 1811, et 
Gœthe le loua fort, dans ses conversations avec Eckermann, pour en avoir 
vu une gravure publiée par Pierre Adam en 1826. Il nous plaît encore. Le 
visage un peu osseux de la sœur de l'Empereur y montre une gravité que 
tempere le demi-sourire des yeux. Le corps, redressé sans effort, est vétu 
d’une robe dont le rouge a de beaux reflets : la fillette, habillée de satin blanc, 


(Musée Napoléonien de Rome.) 


1 4 1 ) j 1 race 1 à 2 -sllec vf 
par Lord Douglas, ou tout au moins la réplique que l'artiste avait avec lui à Bruxelles. Cf. 
S à = * . = wi Ps . 
J. David, Le Peintre Louis David. Souvenirs et documents inédits, p. 047. 
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éclaire un peu l’ensemble. Cette toile appartint a Napoleon Iiives fut leguee 
au comte Primoli par l'impératrice Eugénie, qui en conserva la fepligue 
Je pense aussi qu'il faut restituer a Gerard un Joseph Bonaparte, ee d Esprsne 
demi-figure en costume de cour, avec le collier de la Aeon d’or, attribuée 
parfois à Wicar; par le costume, par la pose de la tête ct du oats ce 
tableau me paraît une réplique partielle du portrait en pied, fait par Gérard, 
dont le Musée de Versailles conserve l’esquisse'. Un grand portrait, dans la 
manière du même artiste, représente Félix Bactocchi, mari d’Elisa Bonaparte, en 
costume de prince français; il est signé M.G. et daté de 1806. Ce doit étre 
l'œuvre de Marie Godefroid, élève de Gerard’. 
Robert Lefèvre fut aussi un portraitiste renommé 
qui dessina les traits de tous les Napoléonides avant 
de devenir le principal peintre de Louis XVIII. La 
collection Primoli possédait une de ses œuvres de 
grandeur naturelle: c’est une Letitia Bonaparte, mere 
de Napoléon, peinte en 1813, dont le Musée de 
Versailles possède une réplique. Le nouveau musée 
contient aussi une Impératrice Joséphine que le comte 
Primoli attribuait à Gérard ou à Robert Lefevre. 
Le portrait est assez banal, tant dans le décor choisi 
que dans la pose du modele et l’auteur n'a pas tiré 
DES grand effet de la robe d’apparat. C’est sec et froid 
Pauline Borghese. ; Scan: : 
et Gerard fait mieux. Robert Lefevre doit avoir peint 
cette toile; il a donné a Il’ Imperatrice le même geste 
de la main droite qu’a la Pauline Borghese datee de 1806 (Musee de Versailles) : 
la main rose et tres fine s'appuie du bout des doigts sur le marbre d’une table 
voisine. 

De tous les tableaux précédemment cites, désormais les hôtes d’un musée 
romain, il n'en est pas un qui ait été peint à Rome. Cette ville fut cependant, 
avant même de devenir la seconde cité de l'Empire, la résidence habituelle de 
quelques artistes français. Lucien Bonaparte, que le pape avait fait prince de 
Canino, se plaisait à les recevoir et à leur commander des portraits. Un peintre, 
le Montpelliérain François-Xavier Fabre a mis tout son talent à donner une 
belle effigie de celui qui, par l'intelligence et le caractère, fut peut-être le plus 


(Musée Napoléonien de Rome.) 


1. L'original fait partie des collections de Mme la princesse de la Moskowa (communiqué par 
M. Marmottan). | 

2. CE P. Marmottan, Les arts en Toscane sous Napoléon, p. 180. 

8. Ci. Latenestre, Joc. e7t., p. 287, “s 
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semblable a Napoleon; il peignit aussi les traits de la princesse de Canino. Quatre 
toiles furent ainsi exécutées en 1808, deux qui furent qualifiées de grandes par 
le secrétaire de Lucien, bien qu il ne s’agit pas de portraits en pied, et deux autres 
plus petites; il fut parlé en 1809 d’une figure entière, mais le projet ne fut 
probablement pas exécuté’. Le Musée Fabre de Montpellier possède une 
esquisse où seul le masque 
énergique apparaît. Le Mu- 
see Napoléonien de Rome 
conserve deux Lucien Bona- 
parte faits par Fabre : lun, 
date de 1808, ne donne que 
le buste ; le prince, place de 
trois-quarts a droite, est vétu 
dun habit bleu foncé ou le 
gilet, le col et la cravate met- 
fent une fache claire; cette 
foie fut tour à tour la 
propriete d’ Elisa, de Napo- 
léon III et de l’impératrice 
Eugénie. L'autre tableau 
représente Lucien en demi- 
figure, placé de trois-quarts 
a gauche; l'expression est la 
méme que dans le precedent 
et le vétement aussi; les bras 
sont croisés et la main droite 
tient un livre entr’ouvert, la 
Jérusalem délivrée. Au fond 
s’élevent les pins parasols de Wes 
la campagne romaine. Le Fig. 4. — Schiavonetti. Le due de Reïchstadt. 

portrait d’ Alexandrine de Bles- LA 

champ, seconde femme de Lucien, est en buste; le corsage vert etait, a la mode 
du temps, largement décolleté en carré; une guimpe de tulle y fut plus tard 
ajoutée, «sur les ordres du cardinal Bonaparte », disait en souriant le comte 


(Musée Napoléonien de Rome.) 


Primol... | ne 
La Rome napoléonienne comptait encore parmi ses hôtes un peintre lillois, 


1. Cf. Marmottan, of. cit., pp. 284-292. 
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Jean-Baptiste Wicar, place a la tête de l’Académie royale de Naples. Il fut 
l’auteur d’un Louis, roi de Hollande, avec son fils Napoléon- Louts, tableau agréable 
à regarder où les deux hommes, en uniformes aux COURS vives, paraissent 
considérer l'inscription d'un sarcophage antique. Derrière eux surgissent des 
maisons et, au fond, la coupole de Saint-Pierre’. Le musée de Versailles en 
possède une copie fort médiocre. Wicar fit plus tard le portrait de Charlotte 
Bonaparte, fille de Lucien et de Christine Boyer; la jeune princesse est repre- 
sentée en grandeur naturelle, vêtue en paysanne de Canino *. Le musée a en outre 
de nombreux dessins du même artiste; l’un fait à Naples en 1808, est le portrait | 
de Caroline, femme de Murat; d’autres constituent un volumineux album où 
Lucien Bonaparte et les siens sont souvent crayonnés ainsi que des officiers, des 
fonctionnaires et des artistes qui vinrent à Rome sous l'Empire. 

Ingres enfin, le plus jeune des Davidiens, installé des 1806 a Rome ou il 
peignit d’admirables portraits, a été longtemps represente dans la collection 
Primoli par son remarquable dessin connu sous le nom de la Famille de Lucien 
Bonaparte; ce chef-d'œuvre fut vendu il y a quelques années. Cependant le musée 
possède peut-être une toile du grand peintre français, un portrait d'homme encore 
jeune que le comte Primoli rapporta un jour de Canino. M. Diego Engeli 
lattribuerait volontiers a Ingres; il y a en effet dans l'équilibre du buste, le port 
de la tête et le regard direct quelque chose qui rappelle la facture du portrait 
d’Ingres par lui-même. Davidiens aussi étaient le Belge Kinson, dont on voit au 
Musée Napoléonien une Pauline Bonaparte, bien déchue de cette beauté dont 
Canova l’a paree*, et le Suisse Léopold Robert, auteur de deux portraits de 
Charlotte Bonaparte, qu'il aima et pour qui il se tua en 1835. 

A côté des toiles de plus ou moins grandes dimensions, des vitrines enferment 
l'ouvrage charmant des miniaturistes. Isabey y est le mieux représenté; il a 
signé un Napoléon, une Impératrice Marie-Louise montée en boucle d'oreille, une 
Pauline Bonaparte a peine vêtue de gaze violette et son premier époux le général 
Leclerc, une Christine Boyer, portrait posthume, voulu par Lucien Bonaparte son 
mari, un Napoléon Charles, fils de Louis, le préféré de l’empereur, et enfin un 
petit tableau sur bois où les quatre enfants de Murat et de Caroline jouent à la 
dinette. Les miniatures d'Isabey voisinent avec celles de ses contemporains et de 
ses élèves les plus connus. Une Marie-Louise, un Louis, roi de Hollande et une 
Madame Salentin, première femme de chambre de Joséphine, sont de François 


. Cf. Lafenestre, op. cit., p. 288. 
2. Ce tableau a été donné au comte Primoli par son cousin le comte N. Parisani. 
3. Nous avons vu en 1924 au Palais Borghese, dans |’ 
sade de France près le Saint Siège, un portrait en pied de 
et du méme artiste. 
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Pauline qui doit être de la même époque 
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Aubry. Nous devons a Augustin un Bernadotte et sa femme, la reine Désirée, 
ainsi qu'une Caroline, reine de Naples, peinte sur un vase blanc et or de la 
manufacture de Sevres. Nico- 
las Dun a fait le portrait 
d’ Alexandrine de Bleschamp et 
de Charlotte Bonaparte. D’au- 
tres miniatures eurent pour 
auteurs Saint, J. Guerin, 
Jacques et Chatillon qui 
vécut longtemps dans l'inti- 
mite de Lucien Bonaparte; 
mais notre curiosité n'est pas 
toujours satisfaite, car le 
nombre des ceuvres anonymes 
égale facheusement celui des 
ceuvres signees. 

Quelques bustes comple- 
tent cette galerie de portraits; 
ce sont le plus souvent des 
moulages de marbres connus, 
mais la collection Primoli 
posséda un original de valeur, 
la Christine Boyer de Houdon. 
artiste en recut la com- 
mande après la mort de la 
femme de Lucien en 1800; 
il avait terminé ce buste 
cmt oo7, car, à cette date, 
Boilly le reproduisit a côte 
de la statue de Voltaire dans 
son tableau: Intérieur de l’ate- 
lier de Houdon. Le comte Pri- 
moli vendit ce marbre et le 
Musée Napoléonien n’en dé- Fig. 5. — Canova (?). La reine Hortense. 

, ie (Musée Napoléonien de Rome.) 

tient plus que deux répliques, iC 

l’une en bronze, de fabrication récente, l’autre en marbre, faite probablement 
sous l'Empire. Signalons encore pour ce qui touche à la sculpture française 
une Alexandrine de Bleschamps par Dupaty et un Lucien Bonaparte par Marin, 
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réplique en bronze d'un marbre qui serait dans les collections de M"™ la prin- 
cesse de la Moskowa. 

Les artistes italiens contemporains du Premier Empire noccupent dans le 
nouveau musée qu’une tres petite place. Il y a cependant un tableautin interes- 
sant, le portrait du Duc de Reichstadt en buste, le dernier peut-ctre du fils de 
Napoleon, car il fut peint en 1831 par Schiavonetti et envoye a Madame 
Mère'. Des miniaturistes italiens ont aussi reproduit les traits de Napoleonides ; 
ainsi Teriggi a signe deux Joseph Bonaparte, ainsi que les Princesses Zénaide et 
Charlotte enfants et Zuccarelli a peint Murat sur les flancs d’un vase de Capodi- 
monte. De beaux camées sont l’œuvre de Morelli. Ce sont la des noms sans 
éclat que celui de Canova éclipse. Le musée renferme plusieurs répétitions ou 
moulages d'œuvres du grand sculpteur romain; le buste de la Reine Hortense 
serait de sa main, comme un délicieux bas-relief, recente acquisition provenant 
des collections Sermoneta, qui représente l’Impératrice Joséphine et la Reine Hor- 
tense. A ses côtés se trouve un exemplaire du portrait d'Éfisa Baciocchi que fit 
Bartolini, dont le Musée de Versailles possède une réplique. 

La disparition des générations qui vécurent l’Empire est soulignée, dans la 
collection, par un amoindrissement fort net de l'intérêt artistique. Cependant 
il y eut encore des gens de goût parmi les Bonaparte; ce fut le cas de 
Charlotte Napoléon, fille de Joseph, dont le musée possède en albums des 
aquarelles et des crayons intéressants. Parmi ces dessins il en est un de 
saisissant, celui où Charlotte Napoléon a fixé, en 1835, le visage immobile de 
Madame Mere, octogénaire que la mort devait prendre bientôt. 

Les souvenirs du Second Empire sont peu nombreux et de valeur très 
inégale. Citons pour mémoire le portrait de l’Impératrice Eugénie par Winter- 
halter et celui de Napoléon III, ainsi que quelques essais de la princesse 
Mathilde; mieux vaut s'arrêter devant une esquisse de Stevens, le Roz Jéréme et 
sa fille la princesse Mathilde où un dessin d'Hébert, préparation du tableau fait 
apres la guerre d'Italie et détruit dans l'incendie des Tuileries, Je France 
montrant l'Italie enchainée à Napoléon III. Tout cela s'efface devant ks œuvres de 
Carpeaux : deux bustes, l’un en bronze et l’autre en marbre, du Prince Imperial 


et surtout la statuette en terre cuite exposée au Salon de 1865, bien connue 
sous le nom de l'Enfant au chien. 


Nous ne dirions pas tout l'intérêt du Musée Napoléonien, si nous nous 
bornions à signaler les principales œuvres d’art sans évoquer le cadre où elles 
1. Cf. Lacour-Gayet, Napoléon, p. 451. : : 
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sont assemblées'. Qu'on n'’aille pas imaginer, a limitation de nombreuses 
galeries officielles, de grandes parois nues où sont accrochéés des toiles. Le 
comte Primoli a voulu que son musée conservât l'aspect d’un salon et ce désir 
a été parfaitement réalisée. Les meubles sont restés a leur place, les rideaux 
continuent à orner les hautes fenêtres, les lustres de cristal taillé n’ont pas bougé 
du plafond ; les tableaux et 
les marbres demeurent dans 
l'atmosphère tiede d’un 
appartement de réception. 
Le comte Primoli n'a pas 
songé le moins du monde à 
une restitution érudite d’un 
salon du Premier Empire ; 
comme pour les œuvres d'art, 
il a moins acheté que réuni 
des souvenirs de famille. Il 
n’est pas indifferent de savoir 
que certains meubles exposés 
la ont une histoire; quelques 
objets, tout menus qu'ils 
soient, nous peuvent paraitre 
plus grands d’avoir servi a 
l'Empereur... Le grand tapis 
semé d’abeilles, quiestétendu sf De‘ 
dans la salle principale, fut +: ft D). 
tissé a Rome, dans les ateliers ‘Mb à y 
del’ Hospice de Saint-Michel; 
il devait orner la salle du 
Trône dans le palais du Qui- 
rinal pour la visite, toujours 
retardée et jamais réalisée, 
de Napoléon. Les fauteuils, | 
chaises et canapés proviennent des appartements des Tuileries; l’Impératrice 
Eugénie les obtint du gouvernement français avant la Commune. Sur une 


Fig. 6. — Charlotte Napoléon. Madame Mére. 


(Musée Napoléonien de Rome.) 


suivant le désir du comte Primoli, une énumération de tout 


1. Nous avons dressé autrelois, 
ce qui formait sa collection, œuvres d'art, livres, autographes, bibelots. Cf. dans la Revue des 


Etudes Napoléoniennes de mars-avril 1925: Le Musée Napoléonien du comte F. N. Primoli. 
Nous avons aussi établi un catalogue des œuvres d'artistes français dans le Musée Napoléonien 


qui paraîtra dans le Bulletin de la Société d'Histoire de l'Art Français (1929). 
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console se trouvent de hauts candélabres en bronze dore destinés au palais du 
Quirinal. Ailleurs c’est une table de toilette qui appartint a Pauline Bonaparte 
ou encore une table à ouvrage de Zénaïde, fille de Joseph. 

Ainsi s’est formé un intérieur napoleonien qui s'apparente aux beaux 
ensembles de Fontainebleau et de Malmaison et c’est à chaque instant un rappel 
des personnes et des choses de chez nous. Ce nouveau musée italien, propriété 
de la Ville de Rome, est, à vrai dire, un musée d'histoire de France et dart 
francais. 

FERDINAND BOYER 


Fig. 7. — Tabatiere d'écaille, ornée de trois médailles d’or. 


(Musée Napoléonien de Rome.) 
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SOULIER (Gustave). — Cimabue, Duccio et les 
premières écoles de Toscane à propos de la 
Madone Gualino. Bibliothèque de l'Institut 
français de Florence. Deuxième série (Coll. 
d'opuscules de critique et d'histoire. N° 4), 
Paris, 1929. In-4, 45 p., 10 pl. 


L'opuscuie de M. G. Soulier est un essai 
méritoire de ramener les études d'histoire de 
l'art sur le terrain solide de l'analyse stylis- 
tique. Il pose d'une façon très nette et juste la 
question de méthode et accorde aux données 
techniques, au métier de l'artiste, à sa manière 
et à son maniement le rôle principal dans le 
problème des attributions. 

Rien ne paraît plus justifié que les exigences 
de l'auteur. Seulement quand il attribue à ses 
arguments la force de preuves mathématiques, 
il risque de compromettre sa cause en oubliant 
que, dans le domaine de la création de l'esprit 
humain (que ce soit poésie, art ou pensée 
abstraite), dans ce domaine en même temps 
plus vague et plus subtil, plus nuancé et plus 
délicat que le monde extérieur, une preuve ne 
peut et ne doit jamais avoir la rigidité d'une loi 
mathématique. D'ailleurs le petit livre de 
M. G. Soulier en donne une confirmation 
éclatante. 

En effet l'auteur pose le problème suivant : 
à qui doit-on attribuer la Madone Gualino, à 
Duccio ou à Cimabue ? Il commence done par 
l'étude des caractères artistiques respectils des 
deux peintres. 

L'œuvre de Cimabue se réduit, d'après 
l'auteur, à deux tableaux: la Madone sur le 
trône, avec saint Francois, à l'Église inférieure 
d'Assise (1277-1280), et la Madone des Offi- 
ces (1280). La Madone du Louvre est attribuée 
à Duccio, après une analyse minutieuse : le 
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raffinement du dessin, les formes du visage, des 
yeux, des mains et tout particulièrement la 
lacture picturale (cf. le rôle de la terra verde), 
tout cela témoigne de la manière siennoise, 
probablement de Duccio lui-méme. La Madone 
Ruccelai, très apparentée à celle du Louvre, est 
aussi attribuée à Duccio ; l'identité de l’auteur 
de la Madone de Ruccelai et celle de Gualino 
étant généralement reconnue, cette dernière 
doit être aussi attribuée au peintre siennois. 
Pour si attrayante et probable que soit cette 
construction théorique, la probabilité ne devient 
pas certitude dans l'exposé de l'auteur. Il 
reconnaît lui-même des influences siennoises 
très fortes dans la Madone des Offices de 
Cimabue, bien qu'on ne soit pas encore très sûr 
de la formation définitive du caractère artistique 
de Duccio à cette époque (1280). M. G. Soulier 
reconnaît d'autre part l'influence de Cimabue 
sur le maitre siennois, aussi bien dans la Maesta 
du Dome de Sienne que dans la Madone du 
Louvre. Les rapports entre les deux artistes 
restent vagues et ne sont pas définis d'une façon 
précise. Dans ces conditions, tout en reconnais- 
sant le mérite de M. G. Soulier dans son effort 
vers une construction méthodique irréprocha- 
ble, il serait téméraire tout de même de parler 
de preuves mathématiques, ou d'une révélation 
concrète, échappant à l'interprétation. M. J. 


Ludwig CURTIUS. — Die Wandmalerei Pom- 
pejis. Leipzig, Verlag E. A. Seemann, 1930. 
1 vol. in-4, 420 p., 226 fig., 12 pl. en couleurs, 
60 M. 


C'est un beau livre que nous offre le savant 
directeur de l’Institut archéologique allemand 
à Rome. Songeons que depuis la découverte de 
Pompéi, en 1739, c'est le premier ouvrage qui 
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nous donne une étude d'ensemble sur les Îres- 
ques, seuls témoins d'un art perdu, avec les preu- 
ves à l'appui, pour ainsi dire, sous forme de 
reproductions photographiques, pour la plupart 
admirables. C'est presque un lieu commun que 
de répéter que la Renaissance s'est laite dans 
l'ignorance de la peinture antique, que les 
humanistes adorèrent une Antiquité seulement 
entrevue dans les vestiges de sa sculpture, et un 
peu moins mal connue par son architecture. A 
vrai dire, lorsque la révélation eut lieu, dans la 
seconde moitié du Xvill¢ siècle, elle engendra la 
déception. Ni Goethe, ni Winckelmann ne mani- 
festent une grande admiration pour ces fresques 
reparues comme par miracle à la lumière, après 
plus de dix-huit cents ans d'ensevelissement, 
étonnamment jeunes et fraiches pourtant. Et 
nous, reviendrons-nous sur un jugement dont le 
dédain est à peine voilé ? Nous savons bien que 
Pompéi ne peut à aucun titre passer pour un 
grand centre artistique, et qu'une petite ville de 
province est mal faite pour se porter caution à 
elle seule de toute une civilisation. Passé le pre- 
mier émoi que nous apporte une résurrection 
devant laquelle nul ne peut rester impassible, et 
cette sorte de sympathie humaine qui nous 
prend aux entrailles en parcourant la cité reve- 
nue d'entre les morts, quelle discipline imposer 
à nos sentiments confus ? Sans doute, nous 
n'avons devant les yeux, presque toujours, que 
des copies de copies de peintures grecques. Art 
d'importation, où paraît seulement la virtuosité 
de tout un peuple d'artistes de second plan, 
éduqués en masses dans les ateliers de Rome, et 
reproduisant des poncifs pour faire face à une 
demande considérable. Pourtant il y a là ma- 
tière à l'admiration, et une pâture de choix pour 
l'esprit. D'abord, ce reflet est si net qu'il laisse 
entrevoir tout un développement artistique dont 
il est seul à nous rendre compte, et les belles 
histoires grecques peintes sur les murs des villas 
de tant de bourgeois raffinés sont attachantes. 
Ensuite, la qualité de cette peinture, un peu 
industrielle, si l'on n'y cherche pas l'éclat lulgu- 
rant du génie, apparaît à un niveau en somme 
lort élevé, On y trouve pas seulement une virtuo- 
sité qui s'exerce jusqu'au trompe-l'œil, mais le 
goût et la grâce, et un sentiment décoratif qui, 


aujourd’hui, ne semble pas démodé. La science 
anatomique, l'art de la composition, la recherche 
psychologique n’y manquent point. Sachons gré 
aux amateurs pompéiens d'avoir su donner ce ton 
à leur volupté, au bord du golfe incomparable, et 
d'avoir maintenu leur vie quotidienne au-dessus 
de la trivialité. Nous avons ici tout ce qu'un 
Romain moyen pouvait retenir du rêve grec, et 
cela est précieux. Enfin, la mosaïque d’Alexan- 
dre, entre autres, nous garde le souvenir précis 
d’une œuvre de très haute tenue, et nous [ait sen- 
tir tout ce que nous avons perdu. De tout cela, 
M. Curtius nous rend un compte exact, et son 
exposé, écrit avec aisance et simplicité, est en 
même temps si complet que le spécialiste et le 
lecteur simplement cultivé, sinon le profane, y 
trouveront plaisir et enseignement. Nous garde- 
rons le volume à portée de la main dans notre 
bibliothèque. Reiss 


PARIS (Pierre). — La peinture espagnole depuis 
les origines jusqu’au début du XIX° siècle. 
Ed. G. Van Oest, Paris et Bruxelles /wo2% 
In-8, 48 p., 64 pl. 


Donner un aperçu de la peinture espagnole 
depuis l'époque préhistorique jusqu'au XIX° siecle 
en quarante-deux pages (deux pages sont consa- 
crées à la bibliographie forcément très incom- 
plète et un peu arbitrairement choisie; la table 
des matières et la table des planches occupent 
encore quatre pages) est une tâche extrêmement 
ardue et sûrement ingrate. M. Pierre Paris s'en 
est tiré aussi bien que possible, et ce n'est pas sa 
laute si son livre n'est qu'une révision rapide, 
presque un catalogue raisonné expliquant les 
planches qui illustrent assez sommairement les 
périodes de l’histoire de l'art espagnol. 

Il est oiseux de parler des lacunes dans une 
œuvre de ce genre. D'ailleurs, un aperçu général 
n'est possible que basé sur des études de détails 
des plus rigoureuses, très poussées et définitives. 
Queiques travaux, en particulier ceux de M. E. 
Bertaux, ont facilité la tâche de l'auteur. Néan- 
moins, tant de points restent encore à éclaircir. 

Après deux chapitres tout à fait sommaires 
sur les époques préhistorique et antique (ch. D), 
les premiers temps chrétiens et l’époque romane 
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(ch. IT), la partie principale du livre est consacrée 
aux XVe (ch. III), xvie (ch. IV) et xvue sié- 
cles (ch. V). L'auteur signale les rapports des 
peintres espagnols et étrangers et les influences 
des peintures française, italienne et flamande 
qui ont contribué à la création des valeurs artis- 
tiques du pays. Les œuvres du siècle d'or sont 
traitées ensuite. Le dernier chapitre est consa- 
cré à l’art du XVIIe et du début du xIxe siècle, 
en particulier à l'art de Goya. 

Dès le début, M. P. Paris émet une idée des 
plus justes sur l'essence de l'art espagnol : il 
s'agit de la prédilection des Espagnols pour les 
extrêmes, pour les outrances, — fait qui est lié 
aux deux cultes primordiaux innés à tout esprit 
créateur de cette nation — le culte du réel et 
celui de l'idéal, la « grimace », la « laideur » 
étant aussi exagérées que le « sublime » (cf. la 
« superacion », l’exagération en art). Peut-être 
dans son exposé, l’auteur ne documente-t-il pas 
suffisamment ce point de vue original et, croyons- 
nous, fort juste. Même dans un essai tout à fait 
général on voudrait bien trouver ces «prémices » 
théoriques un peu plus développées et défendues. 


M. J. 


G.-K. LOUKOMSKI. — La Ville sainte de 
Russie, Kiev. Texte, aquarelles et dessins de 
G. kK. Loukomski, préface de Ch. DIEHL. Paris, 
J. Danguin (1929). [n-fol., Xv-r19 p., pl. et fig. 


Pour Kiev « la mére des villes russes », le 
xIe siècle fut une époque de splendeur artisti- 
que. Sous les règnes de Vladimir et de Jaroslav, 
des églises comme la Dessiatinnaia, celles de 
la Lavra et surtout la cathédrale Sainte-Sophie 
s'élevèrent dans le style des monuments de 
Byzance. Mais aprés la prise de la ville par les 
Mongols, en 1240, le temps accomplit son 
œuvre de ruine. Il faut attendre le règne de 
l'hetman Mazeppa à la fin du XvII° siècle pour 
noter à Kiev un renouveau artistique. Alors 
furent construites des églises neuves dans le 
style baroque et restaurées les églises anciennes 
que souvent on transforma au goût du jour. 

M. Loukomski nous présente ces monuments 
étranges et pittoresques dans un beau livre qu'il 
a lui-même illustré d’aquarelles et de dessins. 


Il y joint d'importantes ‘études archéologiques 
sur l'architecture religieuse à Kiev, la cathé- 
drale Sainte-Sophie en particulier, et sur l’art 
dit «ukrainien ». ARC 


FANNINA HALLE. — Die Bauplastik von Wladi- 
mir-Sousdal. Berlin, Wasmuth, 1929. Grand 
in-4, 84 p., 69 pl. 


Le très bel ouvrage que Mme Halle vient de 
publier sur la sculpture monumentale du X11° siè- 
cle dans la région de Wladimir-Sousdal, pre- 
mière ébauche de la Moscovie, est le résultat 
d'une longue et patiente enquête, poursuivie 
pendant plus de quinze ans. L'auteur s'était déjà 
passionnée pour cet attachant probleme de l’aré 
roman russe en 1912, lorsque je reçus sa visite 
à Saint-Pétersbourg et depuis lors elle n'a cessé 
d'approfondir l'étude des caractères et des ori- 
gines de cet art si particulier, de dégager ses 
racines et ses ramifications. 

Les églises antérieures à l'invasion tatare de 
1238 groupées dans le bassin de la moyenne 
Volga, autour de Wladimir qui fut le principal 
foyer de l'art médiéval entre la décadence de 
Kiev et l'ascension de Moscou, se distinguent 
de tous les autres monuments de l'architecture 
russe par le développement exceptionnel de la 
décoration sculptée. Encore sobre et mesuré 
dans la charmante petite église de l’Intercession 
sur la Nerl, ce revêtement de sculptures devient 
plus riche et plus luxuriant dans la cathédrale 
Saint-Dimitri de Wladimir ; il finit par devenir 
exubérant sur les façades de l'é lise Saint-Geor- 
ges d'Iouriev-Polski, terminée seulement en 
1234, à la veille de l'invasion mongole. 

Quelles sont les sources de ce décor plastique 
qui se détachait primitivement sur un fond d'or ? 
L'influence byzantine ne se serait exercée, 
d'après Me Halle, que par l'intermédiaire des 
ivoires, des étoffes et surtout de la miniature : 
les canons de l’Evangéliaire syriaque de Rabula 
ont pu en effet inspirer le décor des galeries 
d'arcades de Wladimir. Mais l'analyse révèle 
surtout des emprunts à l’art islamique transmis 
par le Caucase et les Bulgares de la Volga et 
surtout à l'art roman d'Occident. Mme Halle 
insiste avec raison sur les analogies frappantes 
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qui existent entre Saint-Dimitri de Wladimir et 
le chceur d'une petite église autrichienne du 
xe siéle à Schœngrabern, près de Vienne. 
Ainsi l’art russe ancien longtemps considéré a 
tort comme un simple reflet de Byzance nous 
apparaît ici comme une synthèse de l'Orient 
asiatique et de l'Europe occidentale. 

Peut-être la russophilie de Mm Halle l'égare- 
t-elle un peu lorsqu'elle essaie de dégager de cet 
amalgame d’influences étrangères des éléments 
indigènes. Tout ce qu'on peut dire d'une 
influence présumée de l'architecture locale en 
bois est condamné à rester hypothétique puis- 
que nous n'avons conservé aucun vestige de cet 
art primitif. Et de même il y a lieu de faire des 
réserves sur les conclusions aventureuses de l’au- 
teur qui, pour interpréter la signification des 
sculptures de Wladimir, se réfère aux concep- 
tions religieuses de Dostoïevski et de Tolstoï. 
C'est oublier que cette documentation sculptée 
est avant tout un décor qui n’a rien de commun 
avec les. Bibles “sculptées -de Chartres ou 
d'Amiens ; au surplus les restaurations et les 
remplois ont infligé aux bas-reliefs d'Iouriev- 
Polski un désordre si chaotique qu'il est impos- 
sible de s'y retrouver et d'en donner une inter- 
prétation satisfaisante. 

Ceslégères critiques n’enlévent rien à la valeur 
d'un ouvrage qui est incontestablement une des 
importantes contributions apportées dans ces 
dernières années à l'étude de l'art russe. Les 
magnifiques planches qui l’accompagnent repro- 
duisent à grande échelle de nombreux détails 
inédits et fournissent aux historiens de la sculp- 
ture romane des éléments de comparaison infi- 
niment suggestils. LOUIS REAU 


Emile HUMBLOT. — Notre Vieux Joinville. 
Dijon, Darantière, 1929. Gr. in-4, 433 p. 


Comme l'écrit M. Paul Léon dans l'éloquente 
et chaleureuse préface qu'il a placée en tête de 
ce magnifique volume, M. le sénateur Humblot 
a étudié le glorieux passé de l'ancienne capitale 
du Vallage, non seulement avec l'érudition mi- 
nutieuse d'un architecte et d’un archéologue, 
mais avec la sensibilité d'un artiste passionné- 
ment épris de sa petite patrie, 


Malheureusement la Révolution a sauvage- 
ment détruit les deux monuments les plus pré- 
cieux de la pittoresque acropole joinvilloise : le 
château et la collégiale Saint-Laurent qui conte- 
nait les tombeaux des Guise. A force de patience 
et d'ingéniosité, M. Humblot a réussi à recons- 
tituer par la pensée et par l'image le Joinville 
d'antan. L'étude approfondie qu'il a consacrée 
au célèbre mausolée de Claude de Lorraine, qui 
était un des plus beaux monuments de la 
Renaissance en France, sera particulièrement 
précieuse aux historiens de la sculpture. 


LOUIS RÉAU 


JARRY (Paul). — Cénacles et vieux logis pari- 
siens. Paris, édit. J. Tallandier, 1930. In-8, 
XV-285 p., 16 pl. (La France et la vie d'au- 
trefois). 


C'est à une promenade archéologique sans 
itinéraire suivi que nous convie M. Jarry. Lais- 
sez-vous conduire au gré de sa fantaisie. Vous 
serez contents. Vous pénétrerez avec lui dans 
maint logis illustre où seront évoquées les ombres 
de leurs hôtes d'autrefois, ombres légères de la 
Guimard en l'hôtel de la Chaussée d’Antin qu'a- 
vaient embelli Frago et Taraval, de Pauline 
Borghese à l'actuelle ambassade d'Angleterre 
où sont demeurés intacts le salon ionique du rez- 
de-chaussée et la chambre à coucher, ombres 
mélancoliques de Fersen dont le nom s'attachait 
assidûment jusqu'ici à une maison de la rue 
Matignon au détriment de sa voisine, de 
Gabrielle de Polastron-Polignac à l'hôtel de la 
rue Payenne, ombre ambitieuse de M. Thiers 
« place Georges » dans la demeure qui, au len- 
demain-de la Commune, remplaça celle qu'avait 
fait raser le Comité de Salut public par arrêté 
du 21 floréal an VIT, ombres géniales de Hugo, 
rue Jean-Goujon, de Baudelaire à l'hôtel Lau- 
zZun qui abrita un moment le club des Haschi- 
chins, de Balzac, rue de Passy, où il accumulait 
les objets d'art en son logis, comme le cousin 
Pons dans sa galerie. Et à la fin de la prome- 
nade, vous -remercierez votre guide -de vous 
avoir conté les antiquités de notre Paris selon la 
tradition de notre Paris» je veux dire en érudit 
autant qu'en homme de goût. Aer 
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Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


UNE 
« MADONE » DU CORRÈGE 
A LA GALERIE BORGHÈSE 


M. Corrado Ricci signale (Bollettino d'Arte 
del Ministero della 
Novembre, 1929) le tableau du Correge La 
Vierge, l'Enfant et saint Fean, acquis récem- 
ment par l'État de la 
di Bagno, de Mantoue. La commission dont 
MM. A. Venturi, L. Pogliaghi, P. 
E. Modigliani, G. Fogolari, F Lucarini et 
C. Ricci ont fait partie, a décidé de placer le 


Educazione Nazionale, 


famille Fochessati 


Toesca, 


Corrège. Sainte Vierge, Enfant Fésus et Saint Fean. 
(Rome, Galerie Borghése.) 


tableau à la galerie Borghèse, vis-a-vis de la 
fameuse Danaé du même artiste. Cette peinture 
est de la fin de 1513 ou du début de 1514, donc 
antérieure à la Madone avec saint François de 
Dresde qui est de 1515. On y relève les 
influences de Mantegna et de l'école émilienne 
icf. la Sacra Famiglia du Fogg Museum de 
Cambridge et la Madone Bologhini). Certains 
traits iconographiques, par exemple la touffe de 
cheveux sur la tête de l'Enfant Jésus et de saint 
Jean sont caractéristiques de la premiere et de 
la dernière période de l'activité du Correge. 
L'expression, malgré les ravages du temps, fait 
de ce tableau une des œuvres les plus touchantes 
du peintre. On en connaît une copie, jadis prise 
pour un original, de la Galerie de Vienne 
(cf. A. Venturi, Z’Arte, 1921). 


LES 
ŒUVRES DE JULES ROMAIN 
A BOLOGNE 


M. Francesco Filippini (dans le méme numéro 
du Bollettino) tache de prouver que la sculpture 
de la Vierge et l'Enfant et tout le monument 
funéraire élevé en l'honneur d’Ottaviano Car- 
telli (1543), dans l'église Saint-Petronio de 
Bologne (chapelle Castelli, la sixième du côté 
droit) sont l'œuvre de Jules Romain. Un docu- 
ment inédit, daté de 1533, confirme la sugges- 
tion de l'auteur en attestant la présence du 
peintre à Bologne vers cette époque; nous 
savons, d'ailleurs, qu'il avait modelé person- 
nellement quelques ouvrages en terre cuite et en 
stuc. On peut donc supposer que Jules Romain 
n'a pas seulement exécuté le modèle de la 
façade de Saint-Petronio, mais le monument en 
question, qui a des affinités notoires avec les 
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autres œuvres de l'artiste. M. Filippini lui 
attribue aussi le dessin du Palais Fantuzzi a 


Bologne (1525-1532). 


JAN VAN SCOREL 


Dans les numéros 6 de 1929 et 1 de 1930, de 
la revue néerlandaise Oud-ffolland, on trouve 
deux articles consacrés à Jan Van Scorel. Le 
premier, par MueC. De Jonge, est consacré aux 
divers portraits de Jan Van Scorel et d'Agathe 
Van Schoonhoven. L'auteur s'efforce d'abord de 
préciser, parmi plusieurs portraits, ceux qui 
représentent réellement ces deux personnages, 
puis de déterminer les auteurs de ces portraits. 
Ceux-ci sont, d'après M'ie De Jonge, soit de 
Scorel, soit de son école. 

Ceux d’Agathe Van 
llain Wein ‘Sxeosrell 


Schoonhoven et de 


lui-même, au chateau de 


Portrait de Jan Van Scorel, 


attribué à Maarten Van Heemskerck. 


(Coll, du baron F, H. de Vos Van Steenwijk, Windesheim.) 
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Jan Van Scorel. Vue de Bethléem. 


(Londres, British Museum.) 


Windesheim, sont de la main de Maarten Van 


PS | 


Heemskerck, éléveet ami de Scorel. 

Le second article est consacré par M. F. Win- 
kler a l’étude des sujets bibliques des tableaux 
et des dessins exécutés par Scorel pendant 
son séjour en Italie. L'auteur groupe tout 
d'abord les œuvres de Scorel qui appartien- 
nent à la période italienne de son activité 
(1520-24). Ce sont quelques portraits, des 
tableaux et des dessins figurant des sujets 
bibliques, auxquels il faut joindre un dessin à la 
plume représentant Bethléem, exécuté pendant 
le voyage de l'artiste en Palestine, et découvert 
au département des manuscrits du British 
Museum. On peut dater de la même période le 
seul dessin signé du peintre (1520-24). A ces 
ouvrages il faut Visitation de 
saint François recevant Les 
stigmates de Florence, Saint Fean à Patmos 
de Prague, exécutés aussi, selon toute vraisem- 
blance, en Italie. 


ajouter la 
Lemberg, Ze 


LES “TA PISSERIES 


LEGENDE DE NOTRE-DAME DU SABLON 


Mme M. Crick-Kuntziger publie dans le 
numéro de janvier de la revue belge, le Bulletin 
des Musées Royaux d'Art et d'Histoire, une 
étude sur Les Tapisseries de la légende de 
Notre-Dame du Sablon, exécutées pour les 
Taxis, grands-maitres des postes. Ces tapis- 
series ont été dispersées après la vente de 
la collection Spitzer en 1890. Eugène Mintz 
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lut le premier à les étudier. Depuis, on a perdu 
toute trace de l'ensemble, si bien que les 
ouvrages les plus récents et les mieux inlormés 
ne parlent que de deux pièces appartenant, l'une 
aux Musées royaux d'Art et d'Histoire, l'autre à 
l'Hôtel de Ville de Bruxelles. On se contentait 
jusqu'ici de mentionner la disparition des six 
autres, mais récemment le Dr H. Schmitz a 
signalé deux fragments représentant l'un la 
partie supérieure du premier panneau, l'autre, 
la partie supérieure du troisième, tous deux 
appartenant au Kaiser Friedrich Museum de 
Berlin ; ce sont, d'ailleurs, des copies et non des 
originaux. Enfin Me Crick-Kuntziger a eu la 
bonne fortune de retrouver trois autres tapis- 
series, la trace de la quatrième et la copie 
partielle de la première, inconnue Jusqu'à 
présent. 

Mme Crick-Kuntzinger partage l'opinion de 
Müntz : l'ensemble aurait été composé primiti- 
vement, non pas des huit panneaux grands et 
petits qui ornaient la salle d'armes de l'hôtel 
Spitzer, mais de quatre grandes pièces d'égales 
dimensions. La partie centrale de la première se 
trouve actuellement a Londres dans la collec- 
tion de M. le colonel Astor, les deux petits pan- 
neaux latéraux (connus d'après la description 
de Miintz) ont passé en 1905 chez un marchand 
américain, la deuxième tapisserie (panneau de 
gauche : Deuxième vision de Béatrice, à qui la 
Vierge enjoint d'aller à la recherche de la sta- 
tue miraculeuse ; le centre: Béatrice se voit 
refuser l'autorisation d'emporter la statue, 
panneau de droite: La troisième apparition 
de la Vierge) se trouve dans une collection par- 
ticuliére ; le petit panneau de gauche de la troi- 
sième tapisserie (Beatrice emporte la statue 
miraculeuse) se trouve à l'Hôtel de Ville de 
Bruxelles, le centre et la partie droite a la 
collection Astor (au premier plan on remarque 
une allusion au service des postes de l'empire: 
L'empereur Maximilien remet un pli scellé à 
un homme barbu agenouillé devant lui). Au 
même collectionneur appartient encore le petit 
panneau de droite uniquement consacré à 
l'histoire de la poste (Ærançois de Taxis à 
genoux devant l'empereur Maximilien). Enfin 
la quatrième tapisserie Le transport solennel 


de la statue miraculeuse) est au musée de 
> i: = ap 7 = . i ~ . rm . 
Bruxelles : au premier plan, Francois de Taxis 
avec un parchemin scellé (allusion probable au 


contrat du 12 


novembre conclu 


l'empereur Charles). 


1510 avec 

Il est probable que la tenture n'était pas 
destinée à orner une église; elle pouvait tout 
aussi bien convenir au décor d'un édifice civil, 
vraisemblablement l'hôtel de Francois de Taxis. 
Une inscription sur la bordure droite de la der- 
nière tapisserie fixe la date de l'exécution à 1518 
(la commande est de 1516-17). Enfin, les don- 
nées historiques aussi bien que les arguments de 
style permettent de croire que les cartons sont 


Quatrième tapisserie 


de la légende de Notre-Dame du Sablon. 


(Musées royaux d’art et d'histoire, Bruxelles.) 


dus au peintre bruxellois Bernard van Orley. 
Ce serait la plus ancienne des séries de tapisse- 
ries connues attribuées à cet artiste. 


DEUX ARTICLES 


SUR 


PIETRO LOMBARDI 


Dans le numéro de janvier 1930 de Dedalo, 
M. L. Planiscig étudie certaines particularités 
de l'art de Pietro Lombardi. L'auteur insiste sur 
l'influence florentine qu'on perçoit dans les œu- 
vres de l'artiste avant 1570 (par exemple le 
tombeau de Domenico Roselli au « Santo » de 
Padoue, 1564), particulièrement sur celle de 
Luca Della Robia. Puis, il y relève la forte 
empreinte de l'Ecole vénitienne, et surtout d’An- 
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tonio Rizzi. Il s'agit ensuite de distinguer l'art 
de Lombardi de celui de son écoie et du milieu 
vénitien où il se trouvait. M. Planiscig oppose 
à Lombardi l'énigmatique « Maestro di San 
Trovaso », qu'il se refuse d'identifier avec lui 
comme le proposaient certains critiques. 

En réponse a cet article, A. Venturi donne 
dans le numéro de mars 1930 de Z’Arée, 
une critique violente de la méthode et des 
conclusions de M. Planiscig. I] s'en prend tout 
d'abord à certaines inconséquences qu'il y 
relève. Il insiste, en outre, sur la diffusion dans 
le Nord de l'Italie des grands thèmes des 
maîtres florentins, ce qui permet d'éliminer 
l'influence directe de Luca Della Robbia 
(cf. la pratique constante d'une construction 
architectonique semblable dans le Nord du 
pays, par exemple chez Andrea Bregno de 
Osteno). Le savant italien s'inscrit en faux 
contre la définition d'A. Rizzo, donnée par 
L. Planiscig, qui voit dans ce maître un repré- 
sentant du naturalisme (cf. ses affinités avec 
Francesco Laurana). Il conteste la légitimité de 
la plupart des attributions et des rapproche- 
ments de l'érudit autrichien. 


PAUL DE LIMBOURG 
ET L ART FLORENTIN 


L'influence de Simone Martini sur la Cruci- 
fixion et la Descente de croix des Trés riches 
heures de Chantilly par les frères de Limbourg 
est un fait reconnu depuis longtemps. M. F. Win- 
kler insiste dans son article (Burlington Maga- 
gine, lévrier 1930) sur les rapprochements frap- 
pants qu'on peut faire entre les pages d'une 
œuvre moins connue de Paul de Limbourg: Les 
{Heures d'Aïlly (Paris, coll, du baron Edmond 


L'Annonciation (tiré du livre d'Heures d’Ailly), 
par Paul de Limbourg. 


(App. au baron Edm. de Rothschild, Paris.) 


de Rothschild) et certaines œuvres de l'art ita- 
lien de la même époque. 

Il compare notamment la marge ornementale 
de la miniature de l'Annonciation avec l'orne- 
mentation sculpturale de la « Porta della Man- 
dorla », du dôme de Florence, dont l'exécution 
eut lieu, d'après les dernières recherches (voir 
H. Kaufman dansle Yahrbuch der Preussischen 
Kunstsammlungen, 1926) dans la dernière 
décade du XIV: siècle, et que Paul de Limbourg 
a dû connaître, 
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Phot. Anderson, 


Fig. 1. — Agostino di Duccio. Bas-relief avee une scène allégorique, 


(Milan, Castello Sforzesco,) 


QUELQUES APERCUS 


SUGGÉRÉS PAR 


L'EXPOSITION ITALIENNE DE LONDRES 


te clôture de l'Exposition italienne de Londres vient d’avoir lieu, et le 
moment semble venu d’examiner sans passion, mais non sans critique, le 
riche matériel ainsi offert a l’étude, de trouver une juste mesure pour le 
comprendre et l'apprécier, et de chercher la solution de maint probleme encore 
pendant. En tout cas, on ne saurait rendre trop généreusement tribut à tous ceux 
qui, par la libéralité de leurs prêts, ont rendu possible cette manifestation. Le 
nombre considérable des œuvres envoyées par l’Italie, point de départ de l'Expo- 
sition, parle pour lui-même, mais de toutes les parties du monde les concours 
sont venus en abondance, soit de la part des autorités officielles, soit de la part 
des particuliers. L’Angleterre a fourni ce qu'elle avait de meilleur, mais le 
groupe admirable de peintures envoyées par l'Amérique témoigne de la façon 
dont ses grandes collections ont été pillées ces dernières années. 

C’est dans le domaine de la peinture et du dessin seulement que l'Exposition 
visait à être à la fois représentative et comprehensive. La sculpture, les bronzes, 
la majolique, le verre, les ouvrages de métal et les manuscrits enluminés étaient - 


représentés par des ensembles restreints, de qualité choisie, conçus pour suggérer 


III. — 68 PÉRIODE. 36 


278 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


plutôt que pour définir ce que l'Italie offre d’accompli en ces différents genres. 
Pourtant, c'est parmi les neuf ouvrages de sculpture monumentale groupés 
dans le hall central, dominés par les Davids de Donatello et de Verrocchio et 
celui de Michel-Ange (qui est peut-être un Apollon), que l'on admirait un des 
« clous » de l'Exposition, un relief de Jacopo della Quercia prêté par le 


Phot. Anders 
Que Be ne | id rson, 
Jacopo della Quercia. Madone avee saint Antoine et un donateur 


Fig. 2. 
(Coll. Ojetti, Florence.) 
Comt oO Ojetti (fig in f; ÿ 
n. Ugo Ojetti (fig. 2). En face de la Vierge et de l'Enfant est agenouillé 
le cardinal Antonio Casini ; ee 
: ‘ ! sim1, qui commanda l'ouvrage en 1438, l’année même de 
a mor ; Ak Saint-$ : 
: rt a sculpteur, pour la chapelle de Saint-Sébastien de la cathédrale de 
lenne. Tier Sorti 
- Derrière le donateur se tient debout saint Antoine abbé; à gaucl 
trouvait originairement saint Sébasti one ey 
an g saint Sebastien. Rien ne peut révéler d’une façon plus 
e, ala fois par lz =t par 
; par la technique et par le sentiment, combien Jacopo della Quercia 
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anticipait sur le cinquecento. Les figures 
massives — la Vierge est une Junon, le 
Christ un Hercule enfant — les tailles 
profondes, les plis lourds de la draperie, 
l'intensité du caractère, l’emphase émotive 
tout atteste la parenté avec Michel-Ange 
et fait présager le baroque. 

En contraste frappant avec cette sculp- 


, 


5 


ture, on voyait le relief relativement peu 
connu d’Agostino di Duccio, provenant du 
monastere de Santa Maria della Scolea, 
pres de Rimini, publié pour la première 
fois, je crois, par le senateur Venturi 
(fig. 1). Ici, l'histoire de la Sybille prophe- 
tisant en presence d’Auguste et de Livie 
forme le sujet d’une plaque decorative dont 
le dessin, avec ses rangées d'arbres, ses 
collines rocailleuses et ses fabriques, fait 
songer à un panneau de Cassone, tandis 
que sa technique délicate, aigüe mais 
légère, suggère l'influence des médailleurs. 
Moins en valeur, parce qu'elle était expo- 
sée parmi des peintures du trecento, on 
distinguait une statue en bois peint de 
Nino Pisano (fig. 3), provenant de Pise, 
dont l'aspect et la figure moderne attirent 
l'attention. L'exposition de la Déposition 
bien connue de l’église du Carmine de 
Venise, a fourni l’occasion favorable d’exa- 
miner les théories variées relatives à son 
auteur; la thèse favorable à Francesco 
di Giorgio en a paru renforcée. Les autres 
sculptures, de grand et de petit format, sont 
trop connues pour qu'ilsoit nécessaire de les 
décrire ici. Mais on doit des félicitations 
aux auteurs responsables de l'Exposition, 
qui n'ont voulu présenter qu'un nombre 
limité de chefs-d’ceuvre et ont su € 


Phot. Anderson. 


Fig. 3. — Nino Pisano. Statue polychrome. 


(Musée de Pise.) 


viter le bronze commercial. Parmilésspièees 
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relativement peu connues, on peut citer l'encrier prêté par le duc de Devonshire, 
certainement padouan, et du début du xvr’ siècle, et très proche par la facture 
et la composition, sauf qu'il est surmonté d’une urne au lieu d’une figurine, de 
celui du Musée de Brunswick, attribué par Bode à Riccio. Peu connu également 
un relief en terre cuite d'Algardi représentant l'Annonciation, de la collection 
de M. Philippe Laszlo de Lombos, et un ange agenouillé tenant un candélabre 
en bronze doré, œuvre présumée 
de Jacopo della Quercia, legue par 
feu F. Leverton Harris au Fitzwil- 
liam Museum de Cambridge. Un 
autre objet notable, parmi les bron- 
zes, était la série de cing médaillons 
représentant des scenes de la vie 
d'Hercule, aujourd’hui dispersée 
entre le Victoria and Albert Mu- 
seum, le Bargello et le Musée de 
Vienne. 

C’est toutefois les peintures ct 
les dessins qui formaient le centre 
de l'intérêt de l'Exposition. Enu- 
mérer les plus importants équi- 
vaudrait à résumer le catalogue 
officiel et a répéter ce qui a été dit 
ailleurs. Dans ce qui suit on 
s'efforcera non pas de décrire 


l'Exposition par séries, mais d’ana- 
Phot. RANCE de : , 
on d'indiquer les leçons qu’on en peut 


(Coll. Stoclet, à Bruxelles.) tirer. On ne pouvait s'attendre à 

Nr ce que chaque phase de la pein- 
ture italienne fait également bien représentée. Les peintres du trécento, speciale- 
ment a Florence, trouvérent leur principale expression dans la fresque, et leurs 
ouvrages les plus imposants sur panneaux, tels que /a Vierge et l'Enfant de 
Giotto, aux Offices, et la Maestà de Duccio, ne pouvaient étre exposés aux 
risques d'un transfert a Londres. En conséquence, la salle consacrée au 
trecento suggerait plus qu'elle ne réalisait. De même, l’absence forcée des 
Sn | gail peu la eee qu'y pouvait faire 
as, visitait l'Exposition concuremment 


lyser les caractères principaux et 
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avec la National Gallery, on peut afhrmer en toute confiance qu un panorama 
aussi complet de la peinture italienne n’a jamais été offert à l'étude. La façon 
dont certains artistes se trouvaient représentés pouvait prêter à la critique. 


Par exemple, toutes les ressources de 
Signorelli n'étaient pas révélées par le 
groupe de ses œuvres exposées, et l’impor- 
tance de Véronèse comme décorateur et 
comme coloriste était à peine indiquée. 
Ici, les trésors de la National Gallery 
constituaient un appoint indispensable. 
De même, les œuvres choisies pour 
l'Exposition pouvaient en bien des cas ne 
pas recueillir l'approbation; mais le 
consentement des propriétaires, leurs 
diverses possibilités, les problemes du 
transport, fixaient au prêt des limites 
assez étroites. En ce qui concerne les 
dessins, le choix s’est exercé bien plus 
librement, et le comité a pu maintenir 
un certain niveau de qualité, équilibrer 
les apports, de façon à faire de cette 
collection de plus de trois cents dessins 
un ensemble unique. 

Dans les temps qui ont précédé l’auto- 
mobilisme et la photographie, on aurait 
attendu d’une exposition organisée sur 
une pareille échelle un matériel d'étude 
nouveau et très riche. En fait, le nombre 
de peintures inconnues des savants était 
relativement faible ; cependant chaque 
salle renfermait quelque chose soit d’iné- 
dit soit d’un accès par ailleurs difficile. 
De plus, l’un des grands services rendus 


Phot. A.-C. Cooper. 


Fig. 5. — Baronzio(°). Adoration des bergers. 


(Coll. Henry Harris.) 


par l'Exposition ; Ja science a été de reconstituer des ensembles de pein- 
tures jusque-là démembrés, ce qui a permis d’eclaircir mainte attribution 
douteuse, soumis de nouveaux problèmes à la discussion, et ouvert la voie à 
de nouvelles reconstitutions. J’en citerai plus loin des exemples, mais certains 


cas veulent être speci 


alement mentionnés : le rassemblement à travers le monde 
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entier des cing panneaux de la predelle de l'autel de Domenico Veneziano, 
aux Offices ; l'exposition simultanée des panneaux de Mantegna du-Louvre et 
de Tours, jadis sous l’autel de Saint-Zénon, à Vérone; la réunion du Moïse sauvé 
des eaux de Tiepolo, a Edim- 
bourg, avec le Ha/lebardier de la 
collection Fauchier-Magnan ; le 
rapprochement des panneaux de 
la prédelle de Saint- Sylvestre par 
Pesellino, de la collection Doria 
et du Musée de Worcester 
(U.S.A.); Un autre des service: 
rendus par l'Exposition aura été 
de favoriser le nettoyage de pein- 
tures devenues presque invisibles. 
Le San Giacomo della Marca de 
Modene par Cosimo Tura brille 
maintenant comme une vivante 
harmonie de roses, de carmins, de 
bleus, de jaunes, sur un fond gris; 
le Dieu le Père de Pérouse, par le 
Pérugin, nous est apparu sur un 
fond de ciel bleu au lieu du fond 
presque noir que l'on voyait 
jusqu'a présent ; le Sait Chrysos- 
tome de l'église Saint-Gervais et 
Saint-Protais de Venise, par 
Giambono, a perdu son épais 
rideau brun de crasse et de vernis, 
tandis qu'une inscription du 
xvir' siècle disparaissait pour nous 


| en révéler une autre contem po- 
; Phot. Anderson, Taine de la peinture — il est vrai 
Fig. 6. — Baronzio (?). Crucifxion. qu'aucune lecture satisfaisante n’a 

pu être donnée de celle-ci. 
| Parmi les ouvrages du premier ordre relativement peu connus, je citerai la 
Vierge et l'Enfant de la collection Gualino, attribué à Cimabué. Un examen 
minutieux et la comparaison qu'on pouvait instituer avec des exemples indubi- 
tables de Duccio, à l'Exposition même, fortifient notre conviction que cette 


(Pinacothèque d'Urbin.) 
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attribution n’est pas soutenable et que cette peinture est l’œuvre de ce descen- 
dant inconnu de Duccio qui peignit la Madone de Mosciano. Un probleme 
different est suscité par la Narivité attribuée à Giotto (a M. Stoclet, de Bruxelles) 
(fig. 4). Cette peinture forme Vaile gauche d’un diptyque dont le volet droit, 
une Crucifixion, se trouve dans la collection de M. Berenson. La solidité, la 
ferme construction des figures, leurs 
réactions variées devant l’événe- 
ment qui forme le centre de la 
composition, dont l'unité drama- 
tique constitue le lien, le caractére 
architectural de l’ensemble, tout 
cela indique une étroite relation 
avec Giotto. Le seul obstacle a 
cette attribution vient de l’emphase 
décorative du contour, et la déli- 
catesse de la facture, dont on ne 
trouve pas l'équivalent dans l’œuvre 
de Giotto, mais la conviction 
subsiste que si Giotto avait été 
appelé a peindre une miniature, 
nous avons devant les yeux préci- 
sément la forme qu'eût adoptée un 
tel ouvrage. Une petite peinture est 
étroitement apparentée à celle-ci et 
reste problématique: c’est le char- 
mant No/i me tangere qui est passé 
de la collection Spiridon dans 
celle du vicomte Lee de Fareham. 
Ici encore les caractères fonda- J 
mentaux sont ceux de Giotto, mais te PR CO 
un rythme lyrique qui emporte , Dalan Coll) Cagaolay 

tout le dessin sépare cet ouvrage de | | 

ceux qui passent universellement pour être de la main de ce Home I ourtant 
si on lui en refuse la paternité, il faut admettre l’existence d Fi eee du premier 
mérite, travaillant en étroite collaboration avec Giotto lui-même. Un et 

. . À ! ! 3 = S 

problème relatif à la méme oak est souleve par le A a ee | ait 
des deux volets d’un diptyque, l’un venant de la collection dé MS Henry Harris, 
l’autre de la Galerie d’Urbin (fig. 5 et 6). Ces volets ont été jusqu'ici attribués 
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x Baronzio, mais l'examen le plus minutieux facilité par deur juxtaposition, a 
fait naitre des doutes. Les grandes figures, pleines de dignite, aux DEEE têtes, 
semblent dériver plus directement de Cavallini ane ue Giotto mener et le 
coloris, où dominent le noir, le cramoisi et Vor, Meese guere Catactetisngte 
de Baronzio. La peinture doit être d'un peintre inconnu de Rimini, de | école 
de Cavallini, qui travaillait avec 
Giotto, ou bien à son époque 
même. Une quatrième question 
giottesque a reçu une solution 
plus satisfaisante, à la suite du 
rapprochement de la moitié du 
Saint Etienne de la collection 
Horne et de la Verge à l'Enfant 
de la collection Goldman out 
simultanément le Prof. Offner et 
le Prof. Mather ont vu les parties 
d'un même polyptyque. Dans le 
cas présent, la difficulté est de 
> maintenir l'attribution qu'on a 
RAA ET ae “meg tenté d’en faire à Giotto. Si l’on 
AT À compare ces peintures avec la Cru- 


CARTE 


ee) 


cifixion et des Saints, mal connue, 
bien que souvent citée, de Ber- 
nardo Daddi, à la collection Gam- 
bier Parry, qui se trouvait égale- 
ment a l'Exposition, signée et 
datée, il semble qu'il y ait beau- 
coup a dire au sujet de l’ancienne 

mig al ehh Br: oN pore attribution a Bernardo Daddi, 
a eat eee proposée jadis par M. Berenson. 

Les exemples offerts de la 

peinture siennoise primitive ne soulèvent pas de semblables problèmes d’attri- 
bution. Ici la réunion des panneaux de Simone Martini, de Berlin, du Louvre 
et d'Anvers, fait douter que la Descente de Croix et la Crucifixion d'Anvers soient 
dans leur état original. Il est difficile de croire qu'exécutées à la même époque 
ces peintures n'aient pas eu un fond plus dans la note de celles du Louvre ou 
de Berlin. Un admirable groupe d'ouvrages de Lorenzetti démontre toute la 
fausseté de l'opinion qui opposait les peintres du trecento de Sienne et de 


~ 
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Florence. C'est ce que rend particulièrement évident la magnifique et sculptu- 
rale Verge à l'Enfant d'Ambrogio Lorenzetti de la collection de Nob. Guido 
Cagnola (fig. 7). 

| Avec les peintures du trecento étaient exposées la majorité des peintures 
venitiennes primitives et celles du quattrocento siennois. L'une des plus remar- 
quables de celles-ci est la Crucifixion 
prétee par Lord Muir Mackensie 
attribuée a Niccolo Semitecolo 


(fig. 8). En vérité, elle représente 
la tradition byzantine sous une 
forme plus noble et plus distinguée 
qu'aucun autre ouvrage de cet 
artiste. Elle a une grandeur et un 
caractere imposant qui sont tout 
a fait étrangers à sa tendance vers 
le descriptif et le décoratif. Un 
polyptyquede Jacobello di Bonomo, 
de S. Arcangelo di Romagna, signé 
et daté de 1385, avait l'intérêt de 
la nouveauté, présenté dans son 
cadre original, intact, sans restau- 
ration, mais en tant que dessinateur 
ou coloriste, le peintre se révele 
comme un provincial de second 
ordre, mêlant l'influence florentine 
et celle du Nord à des réminis- 
cences byzantines. Sous le Saint 
Chrysogone de Giambono, dont j'ai 
déja parlé, on avait réuni des 
panneaux provenant d'un autel 
représentant Sat Mammes et des 
scènes de sa vie, dispersés entre la Galerie de Vérone, le Musée Correr et la 
collection de M. Woodward. Une reconstitution hypothétique de ces panneaux 
tentec, il+y-ades années, par M. Roger Fry a parue amplement justifiée. La 
comparaison qu'on en a pu faire avec le Saint Chrysogone et d’autres ouvrages 
indubitables de Giambono, à l'Exposition, est faite pour soutenir l'attribution 
de ces panneaux à un seul peintre, et pour écarter la suggestion du Prof. Fiocco, 


d'apres qui ils seraient l’œuvre de Francesco di Franceschi. La figure la plus en 
37 


Fig. 9. — Jacopo Bellini. Saint Férome au désert. 


(Musée de Vérone.) 
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Phot. A.-C, Gooper. 


Fig. 10. — Fra Angelico, La Vierge et l’Enfant. 


(Pontassieve,) 


relief parmi les primitifs veni- 
tiens est sans aucun doute celle 
de Jacopo Bellini. Lia Viergeres 
l'Enfant de Lovere, par son 
harmonie et la plénitude du 
modelé, assigne a son auteur 
le rang d’un novateur. L'état 
déplorable de sa Pémtence de 
saint Jéréme de Bologne (fig. 9) 
a empêché jusqu ici queon 
s’accordât à y reconnaître sa 
main, mais les arguments contre 
sa paternité ont perdu de 
leur poids et la peinture peut 
compter au rang de ses meilleurs 
ouvrages. 

Parmi les peintures du quat- 
trocento, deux sont l’œuvre de 
maîtres du premier ordre, et 
n'avaient jamais été exposées ni 
reproduites. L'une est la Vierge 
et Enfant de Fra Angelico 
(fig. 10) provenant de San Mi- 
chele Arcangelo, de Pontassieve 
(Florence). D'une couleur très 
brillante et d’un état de conser- 
vation admirable, ce tableau ne 
peut soutenir la comparaison 
avec les meilleurs ouvrages de 
Fra Angelico; le sentiment en 
est d'une suavité excessive, et la 
forme, qui pourrait suppleer a 
ce défaut, est défaillante. Une 
inscription incomplete, se rap- 
portant vraisemblablement aux 
donateurs, et un détail qui 
semble le bout d’une aile, visible 
sur l'un des côtés du panneau, 


~ 
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attestent que la peinture n’est que la partie centrale d’un tableau plus grand. 
Plus digne de remarque est la Vierge et l'Enfant de Domenico Veneziano (fig. 1 1) 
prétee par la maison Julius Bohler, provenant de la collection du Prof. Edge- 
worth, en Irlande. Cette peinture est proche parente d'une autre, de même 
sujet, dans la collection Berenson, que l’on donnait autrefois à Baldovinetti. 
La comparaison de la peinture 
exposée à Londres avec la Vierge 
à l'Enfant du grand autel de 
Domenico Veneziano, aux Offices, 
justifie de façon évidente cette 
attribution. Non seulement le träi- 
tement des types et des formes est 
analogue, mais la combinaison 
piquante, presque acide, du rose 
et du vert dans le coloris, est tout 
a fait caractéristique de la manière 
de Domenico. Cet usage parti- 
culier de la couleur apparaît de 
nouveau dans la prédelle de l’autel 
des Offices, dont les panneaux, 
comme on l'a dit plus haut, ont 
été rapprochés a l'Exposition. Son 
absence dans le portrait bien 
connu d’une dame de profil, prêté 
par le Musée de Berlin, en dehors 
d’autres preuves, est une bonne 
raison de rejeter l'attribution de 
cette peinture à Domenico Vene- 
ziano. Le rapprochement du profil 
de Berlin et du portrait du Musée a Mo 
Poldi-Pezzoli, a permis de résou- D te RTE 

dre le probleme de leur filiation. | 
Dès l’abord, en tenant compte de ce que la peinture Poldi-Pezzoli’ est 
couverte d’un vernis jaunatre, il ne peut subsister le moindre doute, les deux 
ouvrages sont de la même main. La présence à l'Exposition d'une autre 
peinture permet de pressentir quelle est cette main. be examen attentif du 
Rapt de Deézanire d’Antonio Pollajuolo, prêté par l'Université de Vale 
peu connu des érudits en Europe, révèle une méthode technique pratiquement 


Phot, A.-C. Cooper. 
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. . C if , 
‘traits : ovestion du D* Siren sen 
identique à celle des deux portraits de profil. La See aa 
g ercule son - 
trouve confirmée : tandis que le paysage et la figure 


ment d’Antonio Pollajuolo, la figure de Déjanire, qui est d’une construction 
plus faible que les autres, est probablement de Piero. L une des carci 
les plus frappantes des deux portraits de profil est la faiblesse de leur construc- 


ibuti 1 : ‘ - Venturi du tableau 
tion, ce qui s'oppose a l'attribution proposée pat le sénateur 


== = Se 1 
| 
| 
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Phot. A.-C. Cooper. 


Fig. 12. — Pesellino. Annoneiation. 


(Coll. Gambier Parry.) 


Poldi-Pezzoli à Antonio Pollajuolo. La conclusion logique, renforcée par la 
comparaison du Tobie et / Ange de Turin, par Piero Pollajuolo, est qu'il faut 
accepter opinion de Mr. Roger Fry: les deux portraits sont de Piero. 

Un autre artiste sur lequel l'Exposition a jeté une lumière nouvelle est Pesel- 
lino. Les Triomphes de David et de Saül, à Mr. Thomas Loyd, sont des exemples 
bien connus de son style, dont le tableau d’autel récemment reconstitué a la 
National Gallery offre le type. Les panneaux de Saint Sylvestre de la collection 
Doria et du Musée de Worcester (U.S.A.) représentent une autre phase de son 
talent, à laquelle appartient l’exquise petite Annonciation, presque inconnue, de 
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la collection Gambier Parry (fig. 12); 
attribuée autrefois à Filippo Lippi. 
Gétes Mr. Roger Fry qu'est due 
cette brillante suggestion qu'une autre 
peinture de la collection Gambier 
Parry représente les débuts de Pesellino. 
Elle consiste en trois panneaux de 
prédelle : l'Histoire de sainte Giulitta et 
de son fils Cyriaque. La, l'influence 
dominante est celle de Masaccio, mais 
dans l’ensemble la tendance qu’on y 


Phot. A.-C. Cooper. 


pige tt — Andrea del Castagno. Résurrection. 


(Coll. Sir Joseph Duveen.) 


exactement ce que nous nous serions 
attendus a voir produire par un jeune 
homme travaillant sous l’influence de 
Masaccio. Un autre artiste de cette 
période sur lequel notre savoir se 
trouve enrichi est Andrea del Casta- 
gno. Les panneaux de prédelle peints 
par lui, la Crucifixion de la National 
Gallery (fig. 13)-etla Résurrection, 
prêtée par Sir Joseph Duveen, sont 
relativement bien connus (fig. 14). 


Fig. 13. — Andrea del Castagno. Crucifixion, 
(National Gallery.) 
relève vers les qualités narratives et 
décoratives est étrangère a Masaccio 
lui-même. En même temps, les formes 
s’en rapprochent de la série de Saint 
Sylvestre, et le coloris, spécialement 
par l’harmonie de ses oranges-pâles, de 
ses verts et de ses rouges, est d'une 
analogie frappante dans les deux: Cas: 
Si les panneaux ne sont pas de Pesel- 
lino lui-méme, ils sont du moins 


Phot. A.-C. Cooper. 


Fig. 15. — Andrea del Castagno. La Cène. 


(Musée @Edimbourg.) 
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3 Bs 
C’est grace ala perspicacite de Mr. Kenneth Clark qu une petite Cene (fig. 1 5) 
JD : ê Sri araison 
de la Galerie d’ Edimbourg prend sa place dans la même serie. Ea comp 
que l'on pouvait faire a l'Exposition, malgré les obstacles présentés par la crasse 
et le vernis, justifie amplement ce classement. 


L'Exposition a jeté aussi quelque lumiere sur le problème pose par les 
derniers ouvrages de Piero della 


Francesca et ceux de ses succes- 
seurs. L’injustice des doutes 
jetés sur la Madone de Sinigaglia, 
prêtée par la Galerie d’Urbin, 
est apparue a l'évidence. Cet 
ouvrage supporte la comparai- 
son dans tous ses détails avec les 
peintures incontestées de Piero, 
et se distingue nettement des 
travaux d'école exposés. Si sa 
facture est plus suave que celle, 
par exemple, du profil de 
Federigo Montefeltro et de sa 
femme, c'est probablement que 
Piero modifia sa technique, 
peut-être sous l'influence de 
Juste de Gand séjournant alors 
a Urbin. On ne saurait soutenir 
plus longtemps cette thèse que 
la Madone de Christ Church, à 
Oxford, ou celle de la collection 
Villamarina soient de la main 
de Piero. Elles sont certaine- 
ER Wee ur ment toutes deux du même 
D tere Beets auteur, mais on attendra de 

nouveaux faits pour le designer. 

M. Berenson suggere Signorelli, mais cette opinion n'est pas soutenable; rien 
n’autorise non plus a proposer un Fra Carnevale fantématique. On ne saurait 
non plus établir un rapport entre Fra Carnevale et la Présentation au temple et 
la Natssance de la Vierge du Palais Barberini, qui ne sont pas de la méme main 
que les deux Madones, et dont l’attribution demeure un probleme sans solution. 
Toutefois on peut suggérer que le groupe des mendiants dans la Présentation 
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andis que certains traits. de l'architecture 


constitue un lien avec Signorelli, t 
(@ | 
evoquent une influence padouane. 


Deux panneaux nous proposent un autre problème ombrien; ils font partie 


d'une série de huit peintures représentant des scènes de la vie de saint Bernardin, 
de la Galerie de Pérouse. Il est évident qu'ils sont de mains différentes, mais ce 
n'est pas une tâche aisée que de les répartir parmi des peintres connus. Si l’on 
compare la soi-disant Nasssance de saint Bernardin (fig. 16) avec les ouvrages 
exposes de Neroccio, on trouvera que 
celui-ci est l’auteur probable au moins 
de ce dernier panneau. Une question 
plus importante est soulevée par la 
Derelitta du prince Pallavicini qui 
jouit d'une quasi célébrité. Le vernis 
et-les repeints qui la défiguraient ont 
été enlevés, de sorte qu'un examen 
attentif est devenu possible. On a 
pretendu que cet ouvrage etait entie- 
rement moderne; c’est une opinion 
indéfendable, mais il me semble diffi- 
cile de l’accepter comme de la main de 
Botticelli lui-même. Un défaut de 
substance et le manque de fermeté de 
la construction combattent cette attri- 
bution, et si l’Amico di Sandro de 
M. Berenson subsistait encore, on 


rrait lui donner cette peinture. Phot. A.-C. Cooper. 
Se 2 ; = Fe - Fig. 17. — Titien. Portrait. 
Telle quelle, elle est a la frontiere qui 


(Glyplotheque Ny-Carlsberg.) 
separe Botticelli de Filippino Lippi. 

Des peintres du Nord, au quattrocento, Mantegna était de loin le mieux 
represente. Presque chaque phase de son développement se trouvait illustrée a 
son avantage, et la réunion de tant de peintures qui lui appartiennent incontes- 
tablement permet de considérer |’ Adoration des bergers prêtée par Mr. Mackay, 
de New-York, comme l’œuvre, en partie du moins, d’un de ses eleves. Par sa 
qualité, elle est proche du Saint Antoine abbé, prêté par le prince Doria, qui est 
attribué à Bernardo Parentino. 

Piero di Cosimo était aussi remarquablement représenté. Si sa bizarre fan- 
taisie l’apparente aux Ferrarais, sa façon de saisir la forme et le mouvement 
attestent sa naissance et son éducation florentines. La Bataille des Centaures et 
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des Lapithes prêtée par M. Ricketts et M. Shannon, peu connue, présente ces 
caractères, mais dans la figure d'un centaure femelle tenant un blessé, au premier 
plan, il y a de plus un pathos inattendu et singulierement émouvant. 
Les “peintures de Gentile et de Giovanni Bellini et de leurs contemporains 
softrent à notre jugement plutôt qu'ils n’éveillent la critique. La Samte Justine 
de Giovanni, prêtée par le baron Bagatti-Valsecchi n'a pas gagné dans notre 
estime à l'Exposition, mais son 
rapprochement de la Vrerge et 
/ Enfant du Musée Correr, auto- 
rise l'attribution a Bellini proposée 


par M: Berenson et Je srejet 
d’Alvise Vivarini. Le portrait signe 
par Filippo Mazzola, de la collec- 
tion Doria, est un ouvrage inquié- 
tant pour ceux qui sefforcent 
d’étendre les frontières de l’œuvre 
de Giovanni en y faisant entrer 
maint portrait contestable. Sa 
présence à l'Exposition empêche 
de prendre trop au sérieux l’attri- 
bution à Bellini de portraits 
comme celui d’un Jeune homme, 
prêté par le comte Contini. 
Quant au cinquecento, le 
centre de l'intérêt était un groupe 
d'ouvrages attribués a Giorgione, 
et une magnifique suite de pein- 
Fhotandersom. tires de Litien réparties ump 


Fig. 18. — Titien(?). Madone. 


eta eee que toutes les périodes de sa car- 
rière. L'exposition de l'Orage de 
la collection du prince Giovanelli a soulevé mainte controverse au sujet de ses 
mérites esthétiques. Présenté, comme on l’a toujours vue, dans le cadre du 
Palais Giovanelli, une auréole l’entourait, qui a quelque peu disparu sous la 
lumiere crue de Burlington House, mais aucune critique relative à la faiblesse 
et à l’artificiel de sa composition n'a pu lui faire dénier la vertu, qui fait 
époque, d'ouvrir la voie au développement du romantisme païen dans la 
peinture. Sa présence à l'Exposition, avec celle de l'Épreuve de Moïse des 
Offices, n'a pu servir à éclaircir deux problèmes giorgionesques capitaux, 
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l'attribution de la Femme adultire de Glascow et d 


e | Adoration de la collection 
du vicomte Allendale. I] n’est pas vraisemblable 


Quétces deux peintures soient 
de la même main. Si l’on compare le tableau de Glascow avec les peintures de 


la première manière de Titien, comme le Baptéme du Christ de la galerie du 
Sapitole sa Rome, et le Gizcomo Pesaro présenté a saint Pierre, du Muse 
d’Anvers, on sera dispose a trouver digne de foi l’attribution qui en a été faite 
pat NT Berenson a Titien: Celle-ci est fondée en partie sur le caractère du 
Hallebardier de la collection 
Arthur Sachs, qui formait 
jadis le côté droit du tableau 
de Glascow. Mais il faut 
ajouter que la paternité de 
Sebastiano del Piombo 
demeure possible. Celui-ci 
était un aide de Giorgione, et 
son Saint Jean Chrysostome de 
Venise présente bien des 
points de contact avec la 
peinture de Glascow. On ne 
saurait faire de suggestions 
aussi prometteuses au sujet du 
tableau Allendale. Certains 
critiques ont soutenu qu'il 
etait de Giorgione, mais le 


modele des figures et la dureté 
mécanique du paysage font 
élever des doutes sérieux à ce 


Phot. A.-C. Copper. 
Fig. 19. — Cariani. Portrait d'homme. 


(Galerie nationale du Canada.) 


sujet. I] paraît certain toute- 
fois que l'ouvrage est de la même main que la Narrvité de la National Gallery, 
attribuée autrefois à Giorgione, et que Sir Charles Holmes donne à Bonifazio. 
Cette suggestion, de même qu’une autre plus ancienne, de Catena, ne supporte 
pas l'examen. 

Ce qui complique la question, c’est qu’on peut relever une certaine affinité 
de cette peinture avec la Nañvité de Cima, à Santa Maria del Carmine; mais il 
est impossible de dire si l'un des ouvrages vient de l’autre, ou quelle est leur 
source commune. Aucune lumière ne vient sur ce point du dessin de Windsor 
qui reproduit trois des figures de la peinture. Celui-ci était communément 
donné à Carpaccio et le baron von Hadeln l’attribuait à Giorgione, mais son 


a 
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exposition a Burlington House a révélé qu'il n’était autre qu'un dérivé 
médiocre du tableau peint. | : : 
L’une des peintures attribuées à Titien, un portrait de sa première ane 
prêté par la Glyptothèque Ny Carlsberg, à Copenhague (fig. 17) a souleve bien 
des discussions. Très proche par sa technique du portrait qui passe pour celui 
du médecin de l'artiste, à Vienne, il souffre des doutes qui se sont élevés au 
sujet de la paternité de ce dernier. 
Cependant, il est difficile d’ima- 
giner qu'un peintre contempo- 
rain ait été capable d'exécuter 
l’un ou l’autre et la suggestion de 
Cariani n’est pas convaincante. 
Nous avons aussi quelques doutes 
au sujet de la Vierge et l Enfant 
attribuée a Titien par le sénateur 
Albertini (fig. 18). Ici, la parenté 
avec Van Dyck, spécialement 
accusée dans l'Enfant, est trou- 
blante. Toutefois la facture de la 
tête de la Viersetettdumione 
semble attester la paternité de 
Titien. Giambattista Credi dut 
avoir part a cet entourage et il 
est possible que son caractere 
« dix-septieme siecle » soit dû à 
une restauration exécutée a cette 
époque. Les autres œuvres de 
oe Titien ne prétent pas à de telles 
contestations. Bien qu’endom- 
magée, la Madone avec des saints et un donateur d'Ancône fait une grande 
impression par son dessin magnifique, son coloris riche et harmonieux. Parmi 
les portraits, celui de Paul III, de Naples, apparait comme le plus impres- 
sionnant et du caractere la plus prestigieux. 


Un groupe d'ouvrages attribués à Cariani pose une question connexe à celle 
de Titien. Deux peintures signées constituent le point de départ: le Portrait 
d'homme, de la National Gallery du Canada (fig. 19) et la Résurrection prêtée par 
le comte Marazzi. Aucune d’entre elles ne permet d'accueillir comme de la 
méme main la Madone Sempstress de la Galerie Corsini, et il faut prendre en 


Cooper. 


Phot. A.-C 


lagellation. 
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— Bramantino (2). La Z 


(Musée d’Edimbourg.) 
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sérieuse considération l'attribution à Moretto, proposée par le sénateur Venturi. 
D'un autre côté, si l’on compare le portrait du Canada avec le paysage de 
Buckingham Palace (fig. 20) attribué a Titien, il apparaît cons RER que 
nous avons dans ce dernier ouvrage un travail de Cariani qui na pas ete iden- 
tifié jusqu'ici. 

Parmi les peintures milanaises, l'intérêt critique se concentre autour de 
Léonard et d’Ambrogio da Pre- 
dis. La comparaison du Portrait 
d'homme de la Galerie Brera avec 
le Portrait d'un jeune homme préte 
par le comte Porro et avec le 
Portrait de _Lucrezia Crivelli préte 
par M. Gutekunst rend inconce- 
vable leur attribution a la méme 
main. Les deux derniers de ces 
ouvrages sont en entiere confor- 
mité avec les ceuvres attestées 
d’Ambrogio, comme les volets de 
la Madone aux rochers de la 
National Gallery. Les vues du 
Prof. Suida, qui groupe le portrait 
Brera et le portrait Archinto de 
la National Gallery, avec d’autres, 
dans un étroit rapport avec Léo- 
nard, semblent fort raisonnables. 

La personnalité de Boltraffo 
est un moindre sujet offert à la 

Rs ee discussion. Ne faut-il pas supposer 
Case tn l'existence d’un pseudo-Boltraffo? 

telle est la question que soulève 

la comparaison que l’on peut faire entre les deux portraits de Jeunes gens 
prétes par le duc de Devonshire et le comte d’Elgin, attribués tous deux à 
ce peintre. Le ton chaud des chairs, et le reflet outré de la lumière dans le 
tableau du comte d’Elgin, ne cadrent pas bien avec les ouvrages connus de 
Boltrafño. Solario, un autre Milanais, était admirablement représenté par le 
petit portrait, peu connu, de Domenico Moroni, prêté par le duc Gallaratti 
Scotti. L’ Exposition a permis de faire une addition à l’œuvre de Bramantino, 
c'est la Flagellation du Christ prêtée par la Galerie d’Edimbourg (fig. 22) pré- 
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sentée sous le nom de Francesco Bianchi Ferrari, mais le caractère de la compo- 
sition, le type des figures, la froide harmonie de la couleur, tout évoque la 
premiere manière de Bramantino, notamment la Nativité de l Ambrosienne 
Malheureusement, le PAs/émon et Baucis préte par le Musée de Cologne ae 
trop endommagé pour prêter une base solide à la comparaison. : 

Quant aux maîtres du Nord, Correge n’occupait point a l'Exposition la 
place que mérite son genie ; 
toutefois deux de ses peintures 
qui Sy trouvaient sont d’un 
considérable intérêt. L'une est 
la Wierge avec [Enfant et des 
saints, de sa première époque, 
prêtée par Don Alfonso Orom- 
belli (fig. 22). Plus que tout 
autre ouvrage connu du peintre, 
celur-ci fait ressortir l'influence 
profonde exercée sur lui, à ses 
débuts, par Mantegna. Cette 
peinture dérive en effet du 
dessin de Mantegna connu par 
la gravure de Fra Antonio da 
Brescia. Vers la fin de la vie de 
Corrège, fut exécutée une autre 
peinture éminente, unique en 
vérité, le portrait prêté par 
Lord Lee de Fareham, dont les . 


mérites ont paru plus évidents : | D'OR RENE 
Fig. 23. — Orazio Gentileschi. Portrait. 


par la comparaison qu'on en a 


pu faire avec les ouvrages qui 
l’entouraient. On a tenté de l’attribuer à Parmigianino, mais c'est la une hypo- 


thèse qu’on ne peut suivre lorsqu'on compare cette peinture avec les admira- 
bles exemples de la facture de ce peintre qui se trouvaient à l'Exposition, 
comme |’ Anthea de Naples, et le Portrait d'homme de Lovere. Une peinture 
exposée dans la même salle que le portrait du Corrège, le Mariage de sainte 
Catherine du Palazzo di Venezia, nous fait toucher un point délicat. L’attribu- 
tion moderne qui en fait une œuvre de Sodoma est difficile à défendre; elle 
a remplacé l’ancienne attribution à David de Volterra. La peinture en question 
est venue du Palais Riciarelli à Volterra, où se trouvait un autre Mariage de 


(Coll. Colin Agnew.) 
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sainte Catherine, de la main de Sodoma, sans aucun doute, et l’on se demande 
si les deux ouvrages n'ont pas été confondus. | 

Peu de peintures du xvir et du xvi’ siècles appelaient une mention 
spéciale. Toutefois on voyait parmi elles une remarquable Téte de femme (fig. 22) 
prétée par M. Colin Agnew, et attribuée à Orazio Gentileschi. Apres des 
attributions successives a Giorgione, Rutilio Manetti, Vermeer et Terbruggen, 
l'opinion s’est trouvée renforcée en faveur de Gentileschi, par le fait que, selon 
toute probabilité, cette peinture doit être identifiée avec un ouvrage de cet 
artiste qui se trouvait jadis dans 
les collections de Charles I”. 
De plus, la comparaison qu'on 
en peut faire, par exemple, avec 
le grand tableau d’autel de 
Gentileschi, a la Brera, est loin 
d’y contredire. 

Passons au xvi" siecle. Un 
groupe de peintures de Cana- 
letto renferme quelques spéci- 
mens peu connus. La Vue de 
San Michele des Fondamente 
Nuove, prêtée par S. M. le Roi 
(fig. 24), par l'union d’un beau 
dessin, de la qualité de l’atmos- 

: phere et du sentiment drama- 
Fig. 24. — Canaletto. San PA oe ores; tique, se place “aul Tang ydamaa 
(Gulioas-sy 40/16 sarap DS Scuola della Carita, de la Natio- 


nal Gallery, tandis que les Vues 
de Londres, de Richmond House, prêtée par le duc de Richmond et Gordon, 


nous révèlent un Londres transformé en Venise avec tout le mélange de sensi- 
bilite et de délicatesse dont Canaletto était capable, avant qu’une longue série 
d'ouvrages mécaniques exécutés en Angleterre n'ait virtuellement mis fin à sa 
carrière. L'une des surprises menagées par la peinture du xvrrr' siecle était le por- 
trait en pied de Thomas Cooke, par Pompeo Batoni. Il est d’un caractère dont 
le peintre donne rarement l'exemple, et ses charmantes harmonies de rose et 
de gris rappellent de façon marquée Gainsborough. Peint en 1774, c’est peut- 


A , 

= 2 5) . 5 
étre Pun des rares exemples d’un peintre anglais exerçant son influence sur 
un Italien. 


Jai déja indiqué bric DA a av. 
ja indiqué brièvement le caractère général des dessins à l'Exposition. 
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Un examen détaillé demanderait beaucoup plus d’espace qu’il ne m’en est 
accordé ici et je noterai seulement quelques points. Pour la plupart, les spéci- 
mens exposes étaient de la plus haute qualité et d’une authenticité incontes- 
table, mais certain nombre d’attributions prêtent à la contestation. Par exemple, 
1 il ny a pas de raison de prononcer le nom de Simone Martini à propos du 
3 dessin d’un archer prêté par Christ Church (Oxford). Celui-ci était ancienne- 


ie 


x ” N ie bat d à dé PARUS OA NS =" 


oe as a | Phot. KO Cooper 
Fig. 25. — Copie d’apres la Navicella de Giotto. Dessin. 


(Coll. du marquis de Northampton.) 


ment attribué à Pace di Faenza, mais en l’absence de toute autre œuvre de cet 
artiste il est impossible de faire plus que mentionner le fait. L'attribution à Filippo 
Lippi d’une figure de femme (N° 478) prêtée par Henry “ARR 
n’est justifiée ni par le caractère ni par la technique. Si celle qu'on a faite à 


Botticelli d’un Ange debout (N° 439) est exacte, nous avons là assurément l’un 
sa ressemblance avec l’un des anges du tondo de 


il s'agit d'un morceau d’école dérivé de 
. e , 
préparatoire. Quant au dessin d'un 


de ses plus pauvres dessins : 
J Ambrosienne laisserait supposer qu 

er 1 
cette peinture plutôt que d’une étude 
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Homme regardant en Pair (N° 495) préte par Berlin, 2 semble autorisé a mettre 
en doute le nom de Signorelli qui à été propose, même si Len est pas dispose 
à accepter d'emblée la suggestion de M. Berenson, relative a i ellegrino di San 
Daniele. Un autre dessin, Etude de Tete (Neue) attribucsa Michel-Ange, et 
qui vient de Windsor, éveille quel- 
doutes. On l’a toujours pris pour 
une étude de la téte du saint Joseph 
de la Chapelle Sixtine, mais il est 
d’un sentiment plus suave et d’une 
construction plus lachee que tout 
autre ouvrage de Michel-Ange. 
L’Exposition a permis aussi de 
constater que la limite entre les 
dessins de Raphaél et de Perugin 
ne peut encore être tracée d’une 
façon sûre. Par exemple le Joueur 
de viole (N° 588) donné a Raphaël 
a été attribué avec de bonnes rai- 
sons par Fischel a Perugin, tandis 
que les Etudes pour deux soldats 
d'une Résurrection (N° 582), assi- 
gnés à Pérugin, présentent tous les 
caractères raphaëlesques. Parmi les 
dessins attribués à Giorgione, peu 
emportent la conviction. L’ Etude 
de femme nue (N° 681), prêtée par 
M. Keenigs, est-elle même véni- 
tienne? On a déja noté que l’Adora- 
tion des Bergers (IN 699); ade 
Fig. 06, = Giovanni Bellini: Christe le weds Dees Mates SE médiocre dérivé 
Re ER de |’ Adoration Allendale, tandis que 

bs la Vue de Castelfranco (N° 700) ne 
mérite pas d'autre désignation que : Vénitien, xvi’ siècle. Un beau dessin d’une 
Tete de jeune homme (N° 662) présente plus de difficulté, Il est attribué à Titien, 
mais on lui trouverait difficilement un parallèle dans toute l’œuvre de celui-ci, 
pour la façon dont la tête est construite. Parmi les dessins jusqu'ici inconnus se 
trouvait une copie de la fin du xrv° siècle de la Navrce/la de Giotto, prêté par le 
marquis de Northampton (fig. 25). Elle a éte gravee à la fois par Metzen 1789, 


L’ EXPOSITION ITALIENNE DE LONDRES 301 


et par Otley en 1823; jusqu’à son apparition, on pensait que l'original de la 
gravure etait un dessin de Ashmolean Museum d'Oxford. Mais si l’on compare 


le dessin d'Oxford, celui-ci et la gravure, on se convaincra que c’est le second 


des deux qui est l'original. Deux autres dessins sont attribués à Giovanni Bellini: 
le Saint Antoine abbé (N° 691), de Windsor, dont la découverte et l'attribution 
a Bellini sont dues au D’ K. T. Parker ; le Christ-d la colonne NP re), 
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Phot. A.-C. Cooper. 
Fig. 27. — Guardi. Bateaux de péehe. Dessin. 


(Coll. John Nicholas Brown.) 


Mr. Rayner Wood (fig. 26) ; l'attribution a Bellini est de Mr. À. GB: Russell: 
Un dessin de Guardi, daté de 1787 et d’un grand intérêt historique, prêté par le 
capitaine Malcolm Bullock, représente la Lagune prise par les glaces. Une 
marine de la collection de Mr. Nicholas Brown de Rhode Island est d’une 
grande délicatesse et d’une exquise luminosité (2-27) 
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VERRES GRAVES AU DIAMANT 


ee gravure sur verre peut être faite à l’aide de pierres assez nombreuses : 
silex, corindon, quartz, émeraude, diamant, et il est souvent impossible 
d'indiquer celle de ces pierres qui a servi pour l'exécution d’un travail; la 
distinction entre les deux dernières est particulièrement difficile. Néanmoins on 
doit admettre en principe qu’un quartz ou un corindon laisse sur le verre une 
trace plus profonde, plus large, et surtout plus grossière qu'une émeraude ou un 
diamant. 

Les textes anciens sont peu explicites sur ce genre de décoration. Une vague 
indication chez Pline : « Aud [uitrum] argenti modo celatur » (Tel autre [verre] 
est grave à la manière de l'argent) '. Heraclius précise que « dans l'antiquité, le 
verre a été gravé avec une émeraude »*. En 1562, Mathesius nous renseigne 
davantage : « Wie man yetzt auf schcenen und glatten Venedischen gleser mit 
Demand allerley laubwerck und schcene Ziige reisset »* (Comme maintenant 
sur les beaux et lisses verres de Venise on grave avec un diamant toutes sortes 
de feuillages et de belles rayures). 

Par contre le moine Théophile‘ ne souffle pas mot de la gravure au dia- 
mant. Il est difficile de croire à un simple oubli de la part d’un homme aussi 
précis et abondant en détails sur tout ce qui touche au verre. On pourrait plutôt 
céduire de son silence que, de son temps (Théophile vivait à la fin du xr’ siècle), 
la gravure au diamant n'était pas pratiquée. Et en réalité nous ne trouvons 
aucune pièce du Moyen Age qui soit gravée ainsi. 


1. Pline, Histoire naturelle, XXXVI, 66. 


2. Albert Ilg, Heraclius, Von den Farben und Kiinsten der Roemer, Originaltext und 
Uebersetzung, Vienne, 1873, in-8, p. 116. 

à. Mathesius, Die XV Predigt vom Glaszmachen, folio 195 verso. 

4. Theophili presbyteri et monachi libri IIT seu diversarum artium schedula, 
dans les Quellenschriften d'Eitelberger v. Edelberg 
chez Emile-Paul frères, Paris, 1924. à 


publié par Ig 
, t. IT, Vienne, 1888. Traduction française 
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Le Vieil apporte ss détails: : 
il apporte quelques détails’! : « ...Les anciens coupaient le verre le 


Fig. 1. — Plat vénitien, XVIIe siècle. 


(Musée de Cluny.) 


soit avec Pémeril, soit avec /a pointe d'acier le plus dur et celle du fer 


plus épais 
fo, pp. 205-206. 


1. Pierre Le Vieil, L'Art de la peinture sur verre et de la vitrerie, 1774, in- 
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rouge... Ce ne fut que vers le commencement du xvr° siecle, que l'usage du 
diamant pour couper le verre sintroduisit parmi les vitriers... » (en France). 
D’apres notre auteur, ces débuts de l’emploi du diamant pour couper le verre 
serajent nés de la découverte de la taille a facettes du diamant, due a Louis 
de Besquen, de Bruges (xv° siecle). Le Vieil ne manque naturellement pas 
de faire intervenir l’anecdote de François I” qui, jaloux de la duchesse 
d’Etampes, grava avec le diamant de sa bague sur une vitre de Chambord : 
« Souvent femme varie, Mal habil qui s'y fe». ee 

Et voilà a peu pres tout ce qu'il y a sur ce sujet dans les livres antérieurs au 
x1x° siècle. Depuis lors, dans tous les ouvrages sur le verre, en francais, en alle- 
mand, en italien et en anglais, on retrouve ce maigre bagage, chacun le 
commentant de son mieux. 

Heureusement il y a les verreries. Depuis que le verre existe, l'homme a 
toujours essayé de marquer a son nom quelque objet usuel ou rituel, en le grat- 
tant avec un caillou à sa portée. Il serait vain de vouloir établir dans quel pays 
le hasard a fait naître ces premières égratignures. Tout ce qu’on peut faire, c’est 
d'indiquer quelques-unes des pièces que les musées d'Europe possedent et ou le 
procédé de gravure au diamant a pu intervenir. D'ailleurs, au point de vue 
artistique, ce genre de décor ne devient intéressant qu’à partir de l’époque ou 
aux simples lettres ont succédé des sujets variés, parfois mythologiques ou 
bibliques, le plus souvent empruntés à la flore ou au règne animal. 

Avec un diamant, on ne peut exécuter qu'une gravure au trait. Cela n’a 
absolument rien de commun avec la ciselure des verres romains faite à la meule; 
un diamant égratigne ou coupe, il ne creuse pas. Malgré l'interprétation donnée 
parfois aux termes de Pline, il se pourrait d’ailleurs que, de son temps, on eût 
encore ignoré ce procédé de décoration; en tout cas, ce n’est qu'a partir du 
ur’ siècle de notre ère qu’on connaît un certain nombre d'objets qui ont chance 
d’avoir été gravés entièrement ou repris au diamant. 

Le Louvre possède un magnifique spécimen qu’on rapporte à cette série; 
cest une coupe en forme de calotte sphérique, gravée sur sa face externe !. 
Lemdécor représente au centre un chrisme, et le pourtour est occupé par 
Adam et Eve, Daniel et le dragon, la chaste Suzanne entre les deux vieil- 
lards, Daniel entre deux lions. Cette coupe, dont le diamètre varie de 21 à 
21,5 cm., a €té trouvée en 1884 dans une sépulture à Abbeville, commune 
d’Homblieres, et acquise en 1887 par le Musée du Louvre. Après d’autres, 
M. Morin-Jean l’a publiée et décrite en detail*, mais il ne précise pas comment 


1. No d'inventaire, M. N. C. 919 (voy. notre hors-texte). . 
2. Morin-Jean, La verrerie en Gaule sous l'empire romain, Paris, 1932-1923, in-4, p. 243, 
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elle a ete gravee. Affirmer que cette gravure a été faite à l’aide d’un diamant 
serait assurément téméraire. M. Morin-Jean ne s’y aventure pas et dit seule- 
ment : « Le modele des figures est obtenu au moyen de hachures d’un travail 
barbare ». 

À propos d'une coupe trouvée a Boulogne en 1883, M. V. J. Vaillant a donné 
de ce genre de travail une description détaillée et qu’il vaut la peme deérciter 
presque intégralement! : « Le travail de la gravure a été uniformément exécuté 
a la pointe de diamant ou à la 
pierre d’emeri, ainsi qu’on a pu le 
constater dans d’autres verreries 
antiques... Mais il faut remarquer 
que l'outil, quel qu'il soit, a laisse, 
dans le trait des silhouettes et 
dans les hachures d’ombre, des 
irrégularités, des bavures qui 
sembleraient indiquer quil ne 
possédait ni la dureté, ni le tran- 
chant nécessaires; on dirait qu'il 
coupait mal, qu'il faisait éclater 
les bords des tailles et qu'il s’écra- 
sait sous la main du graveur en 
égratignant la surface de la phiale, 
comme l'aurait pu faire un outil 
en silex. Nulle part on n'aperçoit 
l'intervention de la roue. » 

Les derniers mots font allusion 


\ ie eit +: ; é Fig. 2. — Coupe de La Pommeray, 1578. 
à une théorie différente qui avait aaa ten 


été exposée des 1884 par M. J. Pil- 

loy. Celui-ci, qui s’est occupé à trois reprises de ces problèmes de gravure 
à propos de la coupe d’Hombliéres*, a répliqué comme suit meV allant 
« Je ne puis admettre que la gravure ait été faite a la pointe de diamant, 


dessin p. 244, fig. 326. La coupe avait été reproduite dès 1884 dans la Gazette archéologique, 


DC XI, 


1. V. J. Vaillant, Epigraphie de la Morinie ou inscriptions gallo-romaines... Boulogne- 
sur-Mer, 1890, in-4, p. 215. | À 

2. J. Pilloy, Coupe gravée en verre trouvée à Abbeville, commune d’Hombliéres (Aisne), 
dans une sépulture du 1v° siècle (Gazette archéologique, 1884, pp. 224-230, pl. 32 et C6) ies Etude 
sur d'anciens lieux de sépultures dans l'Aisne, deux volumes in-8; I, Saint-Quentin, 1886 ; II, 
Paris, 1895. 

2 10id., t. Il, p. 175: 
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car, dans ce cas, les traits seraient allongés comme dans la gravure au 
burin sur métal, le verre serait coupe nettement, et nous savons que les traits 
sont comme égratignés et qu'ils ont une certaine largeur. L'examen a la loupe 
que j'ai fait de la coupe d'Homblières m’a permis de reconnaître que chaque 
trait du dessin est formé d’une suite de petits trous placés tres pres les uns des 
autres. Ces trous sont loin d’étre uniformes ; les uns sont nettement sphériques, 
les autres ovales, la plupart informes ». Et il confirme son opinion, émise 
en 1884', « ...qu’on s’est servi pour la gravure des coupes d’Homblieres et de 
celles de Treves, Boulogne et Vermand, dont le travail est bien identique, d’un 
burin auquel on imprimait, par le tour, un vif mouvement de rotation ». 

Ainsi, à côté du diamant et de la meule souvent invoqués avant lui, 
M. Pilloy fait intervenir une pointe animée d’un mouvement de rotation. J’a1 
tenu à citer son opinion tout au long parce qu'elle ne paraît pas avoir encore 
passé dans les manuels généraux consacrés à l’histoire du verre. 

Or, moi aussi j’ai examiné avec une très forte loupe la coupe d’ Homblieres, 
et j'y ai reconnu la suite de petits trous indiqués par M. Pilloy et qui consti- 
tuent chacun des traits de dessin. Sans être en mesure de déterminer exactement 
la nature de l'outillage employé, je puis affirmer d’une part que les traits n'ont 
rien de commun avec les égratignures de la gravure faite avec un diamant, 
d'autre part que tout le travail de la coupe d’Homblières est fait avec un seul 
outil qui n'est pas la meule; il n'y a pas trace des sillons assez larges et un 
peu en berceau que la meule n'eût pas manque de laisser. 

La coupe d'Homblieres s'apparente plus ou moins étroitement à toute 
une série d'objets analogues des 11° et 1v° siècles, trouvés dans des sépultures 
de France et d'Allemagne. Leur date est bien établie par des monnaies recueil- 
lies dans les cercueils à côté des verreries, ainsi que par la forme du chrisme 
qui n'apparaît tel qu’il est ici qu'a partir de Constantin le Grand (27422842 

Ces verreries sont relativement nombreuses en Allemagne. Un des exem- 
plaires les plus connus est la coupe au Neptune de l’Antiquarium de Berlin, 
M. Robert Schmidt est d'avis que la gravure de cette coupe a ete exécutée à la 
meule et que les détails en ont été repris au diamant. 

Lors de l'Exposition rétrospective de Düsseldorf, en 1880, deux coupes 
ont été exposées dont M. Alfred Darcel donne la description suivante : « Mais 


5) \ . . i ) . . 
cest a la pointe de diamant, ou à la pierre d’emeri, car le trait est opaque et 


no = 


7 Have gravée en verre, dans la Gazette archéologique, 1884, p. 176. 
2.) Decrite par Anton Kisa, Das Glas im Altertume, 
par M. Robert Schmidt, Das Glas, Berlin, 1912 


Leipzig, 1908, im8, p. 655, fig. 262, et 
, in-8, p. 23, fig. 10. ù 
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COUPE D’HOMBLIERES 
IV€ SIECLE 


(Musée du Louvre.) 
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comme égratigné, que deux autres bols hémisphériques de verre blanc ont été 
graves, l’un d’une chasse, l’autre de figures debout séparées par des arbres, 
appartenant le premier au musée provincial de Bonn, le second à M. Ed. Her- 
statt »'. Il y a des coupes analogues dans les musées de Trèves, de Cologne et 
au British Museum (collection Slade). 

Outre la coupe d’Homblieres, je n’ai pu examiner à loisir, comme verres 
gravés antiques, que les fragments trouvés à Dukle? et au sujet desquels 
M. Mowat, dans un savant article de la Revue archéologique, s'exprime ainsi : 
« Ces fragments sont ornés de 
dessins gravés au moyen d'une 
pointe de diamant ou d’émeraude 
avec des effets d’ombre obtenus 
par des sillons creusés a la meule 
dans les massifs. » Ici, contraire- 
ment a la coupe d’ Homblieres, la 
dualité du procédé employé n’est 
pas douteuse. Les larges «sillons » 
dont parle M. Mowat sont certai- 
nement exécutés à la meule. Par 
contre, les autres traits, vus sous 
une forte loupe, semblent bien 
constitués par une succession de 
petits trous comme ceux de la 


coupe d'Homblières, mais ils sont 
d’un travail beaucoup moins fin. Fig. 3. — Coupe de La Pommeray, 1578. 
Mais alors, s’il faut à nouveau bits asc 
faire intervenir la pointe animée d’un mouvement de rotation dont a parlé 
M. Pilloy, et qu'il n’y a aucune raison de supposer faite d’un diamant, c'est 2 
tort qu’on aurait cru reconnaître de la gravure au diamant dans les fragments 
de Dukle. Et si la coupe d’Hombliéres, que je ne puis considérer comme gravée 
au diamant, s'apparente aussi étroitement qu'on le dit à bien d’autres coupes 
gravées de la Gaule et du Rhin, je me demande ce qu'il restera de la part faite 
traditionnellement au diamant dans la gravure des verres antiques. 
Le groupe gallo-rhénan de bols décorés de scènes de chasse, de combats de 
1. Alfred Darcel, L'Exposition rétrospective de Düsseldorf, dans la Gazette des Beaux-Arts, 
Paris, 1861, p.10. 
2. Musée du Louvre, n° d’inventaire M. N. B, 324. Publiés par M. Robert Mowat dans la 


Revue archéologique, nouvelle série, 23° année, 44° volume (1882), Exemples de gravure antique 
sur verre à propos de quelques fragments provenant de Dukle (Monténégro), p. 282. 
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gie païenne ou à l'Ancien et au 


gladiateurs, de sujets empruntés à la mytholo DE 
grande majorité des verres 


Nouveau Testament représente 4 lui seul la tres : = 
antiques qui sont ordinairement considérés comme décorés, en totalité ou en 
partie, à l’aide du diamant. : re L 

Le procédé, quel qu'il ait été réellement, paraît avoir été abandonne peu a 
pour CE LE Moyen Age lignore. Au xvi siècle seulement, nous trouvons à 
Venise des pièces qui sont gravées sans aucun doute à l’aide du diamant. La 
figure 1 reproduit un plat qui donne l’idée la plus exacte dei ce nenre de 
décor. Sa matière, très belle de qualité, est d’une couleur mauve foncée, légere- 
ment trouble, appelée en italien « pavonazzo ». Le centre présente un renflement 
sensible de forme conique; le bord est retourné; le décor est dessiné avec un 
diamant. En face de cette pièce, personne n'aurait plus l’idée de parler de 
« hachures barbares »; on est en présence d’une technique déja développée, 
précise, sûre d’elle-même. Dans le catalogue de du Sommerard, elle est 
mentionnée comme suit: « Verrerie Française, n° 4941. Plat en verre unt, 
décoré d'ornements gravés à la pointe, XVII siècle. Diam. 0"27 »'. Ce n'est pas 
tout à fait exact. Il s’agit, sans aucun doute, d’une verrerie vénitienne, et 
d’ailleurs l'erreur a été reconnue, puisque la petite fiche qui accompagne l’objet 
dans la vitrine dit: « Plat, Venise, xvrr° siècle ». 

La pièce ne peut être française parce que ni par sa matière, ni par sa forme, 
elle ne correspond aux verreries françaises de cette époque. Evidemment, il y a 
eu en France de nombreux verriers italiens qui soufHlaient des verreries « à /a 
façon de Venise », mais, malgré tout leur art, la terre même avec laquelle ils 
étaient obligés de travailler n’était pas le sable de Murano; les fours n'étaient 
plus ceux auxquels ils étaient habitués; les colorants à employer donnaient 
d’autres nuances. Pour toutes ces causes, sans compter la nécessité de satisfaire 
a d’autres habitudes, les verreries exécutées par le même homme n'étaient pas 
absolument pareilles en France ou en Italie. 

Avec le recul des âges, les différences nous sont parfois moins sensibles, 
mais, en ce qui concerne le plat en question, l’origine n’est guère douteuse. 
Dans les collections étrangères, les pièces semblables sont toutes cataloguces 
comme italiennes. Tel est le cas par exemple, en Angleterre, pour un plat de la 
collection Wilfred Buckley qui est donné comme italien, de 1600”. 


. 1. E. du Sommerard, Musee des Thermes et de l'Hôtel de Cluny, Catalogue et description 
ae aoe d'art del Antiquité, du Moyen Age et de la Renaissance exposés au Musée, Paris, 
lotel de Cluny, 1883, in-8, p. 387. Sans étre rigoureusement rond, le plat a plutot 28 cm. de 
diamètre que 27. | 
2. Robert Schmidt, £7 isches G ie Sami Jil fr Le i i 
ete tropaisches Glas, Die Sammlung Wilfred Buckley, Berlin, 1927, in-4, 
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Plus fréquentes que les plats 
sont les grandes coupes ornées au 
milieu d’une chaîne bleue et dont 
le pourtour est grave de fleurs, de 
blasons, d'animaux et d’arabes- 
ques. Elles datent toutes du 
xvi’ siecle ou de la seconde moitié 
du xvi' siecle. Au musée de Cluny 
est exposée une coupe de ce type, 
uniquement décorée de grandes 
fleurs, et c’est bien à la fin du xvr° 
siècle que l'inventaire la rapporte. 

Une coupe analogue, qui 
m'appartient, diffère de celle de 
Cluny par l'aigle du Saint-Empire 
Romain deux fois répété au milieu 
des arabesques. Pourtant, par la 
forme, par la qualité de la matière, 
l'objet est purement vénitien. Cela 
nous ramene à ces pièces douteuses 
dont l’origine est presque impos- 
sible à déterminer. Le cas était 
fréquent de verreries de Venise 
importées unies en Allemagne, en 
Bohême et aux Pays-Bas, et gra- 
vées ensuite sur place. 

La gravure au diamant, n'étant 
qu'un dessin, ne demande pas d’au- 
tre instrument qu'un petit dia- 
mant fixé sur une tige quon 
manie comme un crayon. Au 
rebours de la gravure à la roue qui 
exige un long apprentissage et la Fig. 4. — Verre allemand, xvi siècle. 
ere cand technique Aa métier, (Coll. de Mme L. Sauphar.) 
la gravure au diamant était souvent pratiquée par des amateurs. Toute personne 
sachant dessiner pouvait, avec un peu d'application, décorer n'importe quel 
verre et utilisait pour cela les verreries qu'elle avait sous la main. 


1. Inventaire n° 14 149, don de M. Jules Griset. 
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XVIIe siècle, 


(Musée de Cluny.) 
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Heureusement des noms et des dates aident 
quelquefois sortir de cet enchevêtrement. Par 
exemple, une belle coupe à chaîne bleue, du 
Kunsteewerbe-Museum de Berlin, gravée au 
nom et aux armes de Maria Madalena Chiere- 
gata, est indiscutablement d'origine italienne, 
vers 1600'. Un des plus beaux exemplaires de 
ce venre de travail se trouve dans la collection 
Slade: c'est une assiette décorée de rinceaux, 
d'animaux et de grotesques, avec des emblemes 
qui font croire qu'elle a fait partie d'un service 
exécuté pour le duc de Ferrare ou pour le duc 
d'Urbino*. A la récente-Exposition d'art italien 
à Londres ont figuré deux plats fort rares appar- 
tenant à Mr. Wilfred Buckley. Ils sont graves 
au diamant et portent au centre des armes ponti- 
ficales qui ne semblent pouvoir étre que celles 
de Pie ILV-(1559-1565)*. Par son decor circulaire 
a trois zones, ce plat rappelle beaucoup l'assiette 
de la collection Slade. 

I] resulte de la comparaison de ces diverses 


pieces que, pour les verreries de ce genre, le 
décor tres serré, dispose en bandes parallèles, 


permet de les classer dans la seconde moitié du 
xvi° siècle ; en devenant plus large et moins 
fourni, il indique deja le travail du xvrr° siècle. 
Toutes ces coupes et assiettes sont de belles 
dimensions ; mais une des plus grandes appar- 
tient à la collection du D" Max Strauss à Vienne: 


1. Robert Schmidt, Das Glas, p. 00. 

2, Alexander Nesbitt, Catalogue of the Collection of 
Glass formed by Felix Slade, Londres, 1871, in-fol., 
p. 100, fig. 124. 

3. Wilfred Buckley, Zhe /talian Exhibition. 1V-Glass, 
pl. IV, p. 22, publié dans Zhe Burlington Magazine, 
Janvier 1930. Comme le fait remarquer M. Buckley, ces 
coupes, si l'attribution est juste, seraient un peu plus 
anciennes que le plus ancien verre gravé au diamant qui 
porte une date précise, et qui est un verre de 1566 conservé 
au Musée des Arts décoratils de Prague. 
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elle ne mesure pas moins de 0"496 de dia- 
metre’. 

Une des pieces les plus curieuses que possede 
le Musée Cluny est la coupe n° 4924 (fig. 2 
et 2). Du Sommerard l’a décrite de la manière 
suivante: « Coupe sur pied en verre blanc portée 
sur une tige à nœud, gravée à la pointe de 
diamant et décorée des armes de France, 
d’emblemes, d'animaux et d’arabesques, a la date 
de 1578, fabriquée pour Marthe Mansion de 
La Pommeray, femme de Gédéon Picard, 
médecin protestant de Foussay, en Bas-Poitou. 
Les initiales de la propriétaire occupent un des 
cartouches ; fabrique française. L. 0"16 »?. 

Le type du verre, avec son pied sureleve et 
sa tige creuse, s'apparente bien aux verres clas- 
sés du Poitou qui portent des inscriptions fran- 
çaises. La matiere en est aussi la même, et 
comme eux le présent verre est d’une teinte 
légèrement jaunatre qui s'accentue dans l’épais- 
seur du pied. 

Ce verre a été vendu au musée pour la somme 
de 300 francs par Benjamin Fillon a la suite de 
l'Exposition de 1867°. En 1864, il appartenait 
a un M. Marganne, ancien notaire habitant 
Poitiers, qui l'avait acheté à la mort d’un des 
vieux parents de Benjamin Fillon”. Celuisei 
décrivait alors le verre comme suit: « Il a o"14 
de hauteur et o"16 de diametre et est couvert 
de courants de feuillages enlacés autour de trois 
écussons. Le premier porte trois fleurs de lis, le 


1. Robert Schmidt, ÆXunstschätze der Sammlung 
Dr. Max Strauss in Wien, Vienne, 1920, in-4, Glass, 
pl. 13 | en 

2. E. du Sommerard, Musée des Thermes et de l'Hôtel 
de Cluny. Catalogue... Paris, 1883, p. 386. 

3. Inventaire du Musée de Cluny, n° 8629. 

4. Benjamin Fillon, Z'Art de terre chez les Poitevins, 
Niort, 1864, in-4, p. 207. 


Fig. 6. — Flûte des Pays-Bas, 


xviile siècle. 


Musée de Cluny.) 
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second un cœur percé de deux flèches et la date de 1578 gravée au-dessous ; le 
troisième, la dédicace suivante : 
Are 
(Me Mos 
GID Oil, ci? 0 


qui doit se traduire ainsi : A Mademoiselle ou Madame M de Latha 

Par conséquent, en 1864, B. Fillon ne connaissait pas encore le nom de 
La Pommeray. I] aura fait des recherches avant d’exposer ce verre en 1867; 
l'identification ne doit pas être due a des recherches ultérieures de du Somme- 
rard, car elle est déjà donnée sur le registre d’inventaire lors de l’acquisition de 
l’objet. 

Quoique faite en France, c'est des mains d’un Venitien que cette coupe est 
sortie. C'était l'époque où quelques verriers de Murano cherchaient à emigrer, 
souvent au péril de leur vie. Sans entrer dans les raisons morales ou matérielles 
qui poussaient ces hommes à quitter leur patrie et à trahir leur corporation, le 
fait certain est qu’à la fin du xvi" siècle des verriers vénitiens travaillaient en 
France, à Prague, à Londres et aux Pays-Bas. Protégés par les princes, ils appor- 
taient dans ces pays l’enseignement de leur art délicat et soufflaient des verreries 
nombreuses quoique un peu moins fines qu'à Venise. 

Celui de ces verriers émigrés dont le nom a été le plus souvent publié dans 
les revues anglaises est Giacomo Verzelini. Le 15 décembre 1575, il a obtenu 
sa patente de la reine d'Angleterre Elisabeth ; cette patente était valable pour 
vingt-et-un ans. Verzelini a été le premier à fonder à Londres, à Crutched 
Friars, un atelier pour fabriquer les verres « à /a façon de Venise ». I] s’est fait 
naturaliser Anglais le 26 novembre 1576, et il est mort le 20 janvier 1606, âgé 
de quatre-vingt-quatre ans’. 

Jusqu'ici, il n'y a que cing verres qui aient été attribués a Verzelini avec 
quelque vraisemblance : un verre du British Museum daté de 1586°%, deux 
verres de la collection Wilfred Buckley datés respectivement de 1580 et 
de 1581‘, un verre de 1583 de la collection de M™ Hamilton Clements? et un 
verre de 1584 qui a été mis en pièces accidentellement il y aun quart de 


1. Benjamin Fillon, L'Art de la terre chez les Poitevins, Niort, 1864, in-4. 
2. Albert Hartshorne, Old English Glasses... Londres, 1897, in-4, pp. 156, 157 et 158. 


3. Publié par Hartshorne, planche 27, p. 165, et par Mr. Bernard Rackham dans The Bur- 
ington Magazine, octobre 1913, p. 23. 
__ 4, Publié par Mr. B. Rackham, Zhe Burlington Magazine, 
Schmidt, £uropäisches Glas, Die 
et 33. 


: octobre 1913, et par Mr. Robert 
Sammlung Wilfred Buckley, Berlin, 1927, pp. 41 et 42, pl. 82 
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5. B. Rackham, The Burlington Magazine, octobre" 1925, p. 182..> 
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siecle '. Tous ces verres, différents de forme, sont décorés d’otnements du même 
caractere. Ils se trouvent tous en 


Angleterre et les inscriptions que 
portent trois d'entre eux sont DES RARES EE aa 
anglaises. : ss 

Notre verre du Poitou est en 
tout point semblable au groupe 
des verres dits de « Verzelini ». 
Quand on le compare avec les 
deux fameuses pièces de la collec- 
tion Buckley, on est frappé par 
l’analogie de leur décor. Mais, 
malgre cette similitude de dates et 
d’ornements, il me paraît impos- 
sible d’attribuer la coupe du musée 
de Cluny a ce celebre verrier. 

C'est un verre de mariage. La 
pièce, marquée au nom d’une 
jeune fille, représentait déja à cette 
époque un cadeau de noces typi- 
gue. Le cour, percé de deux 
fleches, grave dans l’un des car- 
touches, confirme l'interprétation. 
I] est permis de supposer qu'en 
1578, qui n'était pas le temps des 
transports faciles, pour un modeste 
mariage en Bas-Poitou, aucun 
Poitevin n'aurait commandé un 
verre à Londres quand il pouvait 
le trouver dans une fabrique de 
son coin provincial, où existait 
déjà un bon atelier dirigé par des 
Italiens. 

Il y avait en effet cette 
époque plusieurs verriers en Poi- 
tou. Le comte du Lude, gouver- Nues. 
neur du Poitou, prend en 1572 sous sa protection « ... Fabian Salviate, escuyer, 


Fig. 7. — Verre calligraphié hollandais, xviie siècle. 


(Coll. de Mme L. Sauphar.) 


1. Edward Dillon, Glass, Londres, 1907, in-4, pp. 308-309. 
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gentilhomme de Myrane, pais de Venize, venuz luy et sa famille, en, Ceapais 
de Poictou pour praticquer l'art de la verrerie... >. Par ailleurs on ne peut 
méme pas supposer que cette coupe « de La Pommeray » soit un cadeau venu 
de létranger et unique dans son genre. Benjamin Fillon cite plusieurs verres 
analogues collectionnés par M. Moitre, dit Manceau, chaisier de Poitiers, 
ensuite « une coupe avec les armes des Girard de la Roussière gravées au fond » 
et « une aiguière venant des environs d’Aizenay, ayant 0"26 de hauteur, sur 
les parois de laquelle circulent de fins rinceaux et des branchages de lauriers, 
qui supportent un cartouche où est gravé le nom de Nicolas Tutault (nom 
d'une famille poitevine des environs de Saint-Maixent), et la date 1583 »* 

En somme il est logique et certainement conforme à la vérité que Salviati, 
verrier de Murano comme Verzelini, ait exécuté en Poitou le même genre de 
verreries que Verzelini fabriquait a Londres. Ainsi l'une des hypotheses formu- 
lées par Mr. Bernard Rackman, qui attribuerait ce groupe de verres uniquement 
al Angleterre’, n’est pas confirmée. 

[Le présent article était entièrement écrit quand a paru, a la fin de 1929, un 
nouveau travail de M. Wilfred Buckley, intitulé Diamond engraved glasses of the 
sixteenth century (Londres, Benn, 1929, in-4). Aux pages 0, 13 et 14, M. Buckley 
traite du verre de 1578, mais c’est pour l’attribuer à Verzelini; d'après 
M. Buckley, c'est uniquement parce que ce verre porte les fleurs de lis que le 
musée de Cluny le classe comme français. Il est tout naturel que M. Buckley 
ait été frappé, comme moi-même, de la grande analogie de gravure qui existe 
entre le verre de 1578 provenant du Poitou et ceux qu’a Londres il considère 
comme l’œuvre de Verzelini. Mais, outre les fleurs de lis du verre de 1578, 
M. Buckley a négligé plusieurs points qui me paraissent essentiels : 1° lanalogie 
de matière et de forme entre le verre de 1578 et des verres poitevins a inscrip- 
tions françaises ; 2° l'identification de la destinatrice, qui semble bien remonter 
à un savant aussi autorisé que Benjamin Fillon, et ne peut être écartée par 
simple prétérition; 3° la présence en Poitou, à cette même époque, de verriers 
vénitiens, et en particulier d’un Salviati. Avec toute l'estime qu'inspirent les 
recherches si heureuses et si fécondes de M. Buckley, il demeure permis 
de penser que des maîtres verriers venant des mêmes ateliers vénitiens ont 
travaillé à la même époque selon les mêmes formules, mais indépendamment, 
l’un au Poitou, l’autre en Angleterre, et d’autres peut-être encore ailleurs. | 


1 Copie vidimée du temps, dans la collection de documents de Benjamin Fillon, publiée par 
lui dans Z’Art de terre chez les Poitevins, p:1200! 
Ét à 
2. B. Fillon, L'Art de terre chez les Poitevins, p. 207. 
ay ae 2 ; 6 i 
ee B'ARac kham, An early diamond-engravel glass at South Kensington, dans The Bur- 
lington Magazine, février 1920, p. 68. : 
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L’Allemagne, avec ses grandes foréts, a eu depuis des siécles des 


verriers nombreux. Tout le monde 
connait les grands hanaps émaillés 
décorés d’armoiries ou de scènes 
rustiques, verres préférés des Alle- 
mands pendant la Renaissance. 
Mais, a partir du xvrr' siècle, l’in- 
fluence italienne devenant de plus 
en plus sensible, les formes s’élan- 
cent et s’affinent. Les verres « à /a 
façon de Venise » pénètrent en Alle- 
magne, y deviennent à la mode et 
se transforment en s’adaptant aux 
besoins et au goût du public. Il est 
évident qu’au pays de la biere, les 
verres vénitiens n'étaient pas utili- 
sables ; il fallait avant tout des réci- 
pients grands et assez profonds d’où 
la mousse ne débordât pas. Pour 
concilier cette nécessité pratique 
avec le sens décoratif, des formes 
nouvelles ont été créées. La figure 4 
montre un verre allemand inspiré 
de Murano. Il lui manque le carac- 
tère essentiel des verreries véni- 
tiennes, la légèreté. À cause des 
tiges à boules creuses gaufrées a 
la pince, on appelle ces verres 
« baroques »'. Le décor, exécuté 
uniquement 4 l’aide du diamant, 
est déja beaucoup plus compact que 
les dessins des figures précédentes. 
En général, quand la gravure au 
diamant s'épaissit de cette maniere, 
c'est indice de la seconde moitié 


Fig 


ateliers de 


. 8. — Verre aux armes des princes d’Orange-Nassau, 


xvire siècle. 


(Collection Pelliot.) 


du xvi’ siècle. Le décor représente cinq cavaliers Separes pah des arbres, le 


verre mesure 0™225 de hauteur. 


. Marianne Pelliot, Verres anciens, Paris, Van-Oest, 1929, in-4, pl. VI. 
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La plus ancienne pièce connue qui ait été gravée au diamant en “EN ne. 
est un verre en forme de clochette du chateau de) lDarmetadt@nas eRuCEs © 
Le Kunstgewerbe-Museum, à Berlin, possede roue une série de très beaux verres 
gravés au diamant, dont la technique ne le cède en rien à celle des artistes de 
Murano. Leur provenance est de Nuremberg, de Brandebourg, de Re | 

Peu à peu la gravure à la roue, plus profonde et plus TeLouise a l'œil, a 
supplanté les délicats dessins au diamant dont la technique a néanmoins persiste 
jusqu’au milieu du xvi’ siècle. Le dernier représentant de cet art en Allemagne 
a été Kanonikus Busch (1704-1779), graveur à Hildesheim”. 

Particulièrement à Nuremberg, pendant tout le xvrr' siècle, les verriers se 
servaient d’un diamant pour les détails plus fins comme les cheveux, les dentelles, 
les arrière-plans des paysages, etc. L'un d’eux surtout, Georg Schwanhardt 
(1601-1667), a laisse des verres et des plaques ou les deux techniques, a la roue 
et au diamant, se mélangent trés avantageusement. Outre Nuremberg, Schwan- 
hardt a vécu aussi à Prague et même a Ratisbonne ou l'empereur Ferdinand III 
avait voulu apprendre de lui la gravure au diamant *. 

En Silésie aussi la gravure au diamant a été florissante des le commencement 
du xvu' siècle. Au Musée de Breslau se trouvent de nombreux verres décorés 
au moyen de cette technique, et parmi eux, une piece de premier ordre, un 
grand hanap, ou la Fortune est représentée debout sur le globe, son voile 
flottant *. On executait le plus souvent ces gravures sur des verreries du pays, 
de couleurs assez foncées. Parfois aussi le sujet principal était peint, et la 
gravure au diamant utilisée seulement pour le décor d’arabesques. 

Mais c'est aux Pays-Bas que la gravure au diamant a été le plus pratiquée 
et quelle a atteint la plus haute perfection. On a commencé, comme ailleurs, 
par emprunter a Venise les verres et la technique, mais tres vite on a créé des 
formes nouvelles et des décors originaux. 

Les deux flûtes des figures 5 et 6 en témoignent avec grace. Elles ont été 
acquises par le Musée de Cluny le 20 octobre 1851 à la vente de M. Huyvetter 
de Gand. La premiere (fig. 5) est décorée du portrait de Frédéric-Henri de 
Nassau, prince d’Orange (1584-1647) dont, de l’autre côté, elle reproduit les 
armes ; au-dessous des armoiries, un oiseau de proie tient dans ses serres un 
oiseau. En haut de la flûte est gravée l'inscription suivante: « Dit is prins 
Frederik den Bataitier en Helt die slans vriheit in wetten en en vrede Heeft gestelt » 


Robert Schmidt, Das Glas, p. 217. 

Robert Schmidt, Das Glas, p. 221. 

1014-0027. 

E. v. Czihak, Schlesische Glaeser, Breslau, 1891, plats ~ 
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(Celui-ci est le prince Frédéric le Batave et le héros qui a établi la liberté, les 
lois et la paix). Le bas du verre est couvert de longues tiges à fleurs ; la jambe 
en forme de poire est creuse; le 
pied à bord retourné est décoré 
de feuillages. La hauteur est de 
Peececm © est une belle picce et 
finement gravee. A vingt ans pres, 
nous avons la date de l'objet, 
puisque le prince Frederic-Henri 
de Nassau est devenu stathouder 
des Provinces-Unies des Pays-Bas 
enero 25.. Par consequent, ce verre 
a du être décoré entre 1625 et 1647. 
Le British Museum possede deux 
flûtes analogues: l’une avec le por- 
trait en pied de Frédéric-Henri, 
gravé d’après le même dessin, mais 
sans aucune inscription; l'autre aux 
armes d'Espagne, datée de 1655. 
La mode de ces flûtes tres 
hautes et si fragiles a duré assez 
longtemps. Une flûte tres semblable 
à la précédente fait partie de la col- 
lection de Mr. Wilfred Buckley *. 
Elle est décorée du portrait de 
Guillaume III, prince d'Orange 
(1650-1702), représenté jeune ce 
qui donne une date approximative 
de 1675. Deux autres verres de 
cette forme se trouvent dans l’an- 
cienne collection Mühsam”. 


i ; x ° ‘ig. 9. — Ve andais pointillé au diamant, XvirIe siecle. 
ree echt. Catalogue of » 7S 0 — Vere hollandats ports € s 


the Collection of glass formed by Felix 
Slade, Londres, 1871, in-folio, n°* 255 et ? 
256, p. 156. Nesbitt, tout en reconnaissant le blason des princes d'Orange, n'a pas identifié le 
portrait en pied qu'il qualifie seulement de « military figure »; la comparaison de ce verre et 
de celui du Musée de Cluny est décisive. 

2. Robert Schmidt, Huropdisches Glas, Die Sammlung Wilfred Buckley, Paris, 1927, in-4, 


pl. 56, p. 34. 


3. Robert Schmidt, Die Glaser der Sammlung Miihsam, Berlin, 1914, in-lolio, p. 10, n°s 2 


(Coll. de Mme L. Sauphar.) 
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La seconde flûte reproduite ici (fig moses gravee aux armes d'Espagne: Elle 
doit donc être postérieure à 1700, puisque c'est els : pa du regne de 
Philippe V que l’ecusson avec les trois lis des Bourbon a ete eles au conne des 
armes royales d'Espagne. Cettenpiccesa tellement l'aspect vénitien qu il est 
permis d’avoir quelque hésitation à son sujet. Que dire d'un Vetresde forme 
vénitienne, gravé aux armes d'Espagne, vendu par un collectionneur hollandais 
et catalogué par du Sommerard comme provenant des Pays-Bas ? Les chances 
sont partagées; néanmoins la Hollande en détient la majorité. La forme est un 
peu lourde pour être purement vénitienne. C’est encore une de ces verreries 
« à la façon de Venise » dont l'origine est si difficile à prouver. Le plus ancien 
verre avec des inscriptions hollandaises gravées au diamant est date devi §oa 
et fait partie de la collection Snouck-Hourgronje, a La Haye’; à partir 
de 1600, on commence à avoir des verres relativement nombreux qui sont datés 
et signés. 

Sur la fin du xvie siècle, vivait à Amsterdam Roemer Visscher (1547- 
1626), riche marchand en même temps que poëte et fondateur d’un cercle litté- 
raire et artistique’. I] avait trois filles: Anna (1581 [ou 1583|-1651), Truitje 
(Gertrude) et Maria Tesselschade (1 594-1649). En ce qui concerne Truitje, on 
ignore les détails, mais Anna, surnommée « la sage », et Maria Tesselschade, 
« la belle », se sont occupées a graver des verres au diamant. Anna Roemers 
Visscher surtout était connue pour la perfection et le sens artistique de ses 
travaux. On connait quatre verres signes d’elle: un avec des fleurs et des 
insectes et une légende en italien, date de 1621 (Rijks Museum, Amsterdam), 
un autre de 1642 se trouve a Hambourg (Museum fiir Kunst and Gewerbe), 
le troisieme avec des fruits et des insectes porte la date de 1646, et le qua- 
trieme, calligraphié, est à Rotterdam (Boymans Museum) *. 

Les sujets qu'elle a gravés sont variés : blasons, fleurs, oiseaux, fruits, 
insectes qu'elle dessinait à merveille, verres calligraphies. On appelle en 
Hollande « verres calligraphiés » les verres du type de celui représenté ici 
(ng. 7). Il est de couleur verdatre; la forme est allemande, du type dit « Roemer», 
avec le pied creux orné de pastillages en relief: il porte l'inscription suivante : 
« Een glass je Van Welkomst » (Un verre de bienvenue). Anna Roemers en a 


et 3. Cette collection a été achetée par M. Julius Rosenwald qui en a fait don à deux musées 
américains : le Metropolitan Museum of Art à New-York et l'Art Institute à Chicago. 
1. Robert Schmidt, dans Der Cicerone, 1911, Ul Jahrg, 21 Heft, Die > 
punktierten hollendischen Gleser und verwandte Arbeiten, D: Sty. 
D. Albert Hartshorne, O/d English Glasses, Londres, 1897, in-4, p. 48. 
_ 3. Dr. Ferrand Hudig, An essay on Dutch Glass engravers, Londres, 1926, Privately 
printed, p. 7 (extrait de Wilfred Buckley, European Glass) ; | ; 
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Hé de Ce Genre, mais ici nous avons à faire à un autre artiste ; la manière de 
tracer les Inscriptions était un peu 
differente chez Anna Roemers, plus 
nette, plus ferme aussi. 

Maria Tesselschade a egalement 
grave des verres calligraphiés ; l'un 
d'eux se trouve au Rijks Museum 
d'Amsterdam et porte l'inscription 
française : « À demain les affaires ». 
Preuve de plus, contrairement à une 
opinion tres générale chez nos anti- 
quaires, qu'un verre qui porte une 
inscription française n’est pas force- 
ment un verre français. 

Plus jeune que les sœurs Roe- 
mers, Anna Maria Van Schurman 
(1607-1678), poétesse et poly- 
glotte, fut leur digne émule. Deux 
verres signés d’elle sont conservés 
aujourd hui au Rijks Museum 
d'Amsterdam. 

Mais le plus connu pour ses verres 
calligraphies fut Willem Jacobsz 
Van Heemskerk (1613-1692). De 
son métier il était négociant en 
drap, en même temps que poëte et 
auteur dramatique. I] habitait Leyde. 
De Le srayure. sur verre il ne 
s'occupa qu'en amateur et surtout 
dans sa vieillesse. C’est a lui qu’on 
doit la plupart des verres calligra- 
phies nombreux et si goûtés en 
Hollande. I] tragait ses inscriptions 
non seulement sur des verres, mais Fig. 10. — Verre de Wolff, non signé, xvinre siècle. 


aussi sur des carafons, en choisissant (Collection de Mme L. Sauphar.) 
de préférence ceux de couleur | 

foncée, verte ou violette, sur lesquelles les lettres ressortaient mieux. Les dates 
relevées sur ses verres sont 1648, 1659 et 1672; de nombreux exemplaires se 
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trouvent au Musée de Leyde'. Peut-être faut-il lui attribuer un verre de la 
collection de M"™ L. Sauphar (fig. 7). Apres lavoir compare a plusieurs autres 
de méme genre, c’est de la maniere de Heemskerk que l'inscription, a mon 
sens, se rapproche le plus. 

La gravure au diamant a été essentiellement en Hollande un travail 
d’amateur. Dans cet article qui ne vise qu'a donner un aperçu général du sujet, 
il est impossible de citer tous les noms relevés sur des verres ici ou là°. Les plus 
connus sont les suivants: Van Gelder a laissé deux verres signés, respectivement 
de 1659 et de 1673; le premier est gravé d’après des estampes de Callot. 
W. Mooleyser, bon graveur, habitant Rotterdam, a laissé deux verres signés et 
datés de 1685 et de 1686. M. Hudig lui attribue de nombreux verres simi- 
laires qui s’espacent entre 1682 et 1697, ainsi qu'une flûte du Musée Willet 
Holthuysen datée de 1666 ; cette dernière date est toutefois sensiblement anté- 
rieure à tout le reste du groupe attribué a ce graveur. 

Les verres gravés en Hollande varient non seulement par la forme, mais 
aussi par la provenance qui a été vénitienne, hollandaise, allemande et finale- 
ment anglaise. Au xvi' siècle, cette dernière influence s’est établie definiti- 
vement. Le verre anglais brillant, solide, bien taille, plaisait beaucoup et peu 
a peu il a éliminé et remplace celui de Venise. La figure 8 nous montre un 
échantillon de ce genre. Ce n’est plus d’ailleurs un verre ordinaire, mais déjà du 
cristal anglais a base de plomb. Il est aux armes des princes d'Orange Nassau, 
placées au centre et accompagnées des sept blasons représentant les sept 
Provinces-Unies dont les noms sont inscrits sous chaque écusson : Gelderandt, 
Hollandt, Zelandt, Vytrecht, Vrieslant, Overisel, Groeninge. Tous les details 
sont tres minutieusement dessinés, encore dans la vieille manière du xvrr' siècle. 
C’est une piece qui marque la transition; déjà très loin des verres précédents, 
elle n'appartient pas encore à l’école nouvelle. Le changement de technique qui 
va se produire et se prolonger tout le long du xvirr siècle est dû à Frans 
Greenwood (de Rotterdam, 1680-1761). 

Fonctionnaire municipal a Dordrecht, c'était un homme de gout, ami des 
arts, poete, collectionneur de curiosités et peintre de miniatures”; cette dernière 
occupation explique en partie la sûreté de trait de ses gravures. Il a naturelle- 
ment débuté en gravant des verres comme faisaient ses aînés. On connaît de lui 
un seul verre gravé dans l’ancienne manière et qui est décoré d’après une gravure 


1. Robert Schmidt, Der Cicerone, IOti, D: 010! 
? ay Y 1 uA 4 FhReprr 1 or 1 ve , 1 1 

| a Quelqu un qui s'int resserait particulièrement à la question trouverait ces noms chez 
M. Hudig, An essay on Dutch Glass engravers, et dans le Cicerone, 1911+livr. 21. 


3. Dr. Alfred von Wurzbach, Niederlandisches Kiinstler-Lexikon, Vienne et Leipzig, 1906. 
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dey Callot; signee et datée du 19 janvier 1720, cette piece fait aujourd'hui 


partie de la collection Buckley '. Tous 
les autres verres de Greenwood sont 
postérieurs a cette date. Très vite il 
avait substitué a l’ancienne maniere la 
gravure au pointille que les Hollandais 
appellent « S#ppen ». Cette nouvelle 
méthode consistait à faire avec un 
diamant des points au lieu de tracer 
des lignes; elle avait le grand avan- 
tage d'obtenir des ombres et de remé- 
dier à ce que le dessin au diamant 
avait eu jusque-là d'un peu plat. En 
pointillant ses verres, Greenwood a su 
obtenir des effets merveilleux de clair- 
obscur. 

Greenwood peut être considéré 
comme le véritable inventeur de ce 
genre de travail. Le seul essai tenté avant 
lui, pour autant qu'on sache, est une 
cerise gravée par Anna Roemers sur un 
verre daté de 1646”. Du travail de 
Greenwood, nous avons une description 
laissée par son contemporain Gool *. 
Au lieu que les ombres soient produites 
par la gravure du verre et que la surface 
intacte figure la lumière, ce sont au 
contraire les parties les plus travaillées 
qui marquent la plus grande lumière 
et ce sont les parties intactes qui sont 
les ombres. La tête décorée d’une tête 
de vieillard et qui est reproduite ici 
correspond exactement à cette descrip- 
tion (fig. 9). Elle a beaucoup de 


Fig. 11. — Verre de Wolff, non signé, xvirie siècle. 


(Coll. de Mme L. Sauphar.) 


caractère. On est tenté de l’attribuer à Greenwood, mais malheureusement elle 
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F. Hudig, An essay on Dutch Glass engravers, p. 8. 
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n’est pas signee, tandis que cet artiste signait souvent ses verres ; d'autre part, 
les verres de Greenwod constituent des ensembles plus travaillés. Ici, le dessin 
a un peu lair d’une esquisse, au lieu que Îles compositions de Greenwood sont 
toujours assez compliquées et méticuleusement poussées. Mais pour anonyme 
qu'elle reste encore, cette pièce est remarquable par sa vigueur, par la surete 
des lignes, par l'intensité de l’expression obtenue en pointillant si légerement. 

Les verres signés de Greenwood classés dans les musées et les collections 
privées sont au nombre de 19, et ceux qui sont datés s échelonnent entre 1720 
et 1749. Un amateur qui, pendant vingt-neuf ans, fait le même métier et 
lenrichit d’une technique nouvelle, vaut assurément tous les professionnels. 
L’exemplaire considéré comme le chef-d'œuvre de Greenwood se trouve au 
Metropolitan Museum de New-York ; il provient de l’ancienne collection 
Miihsam et porte la date de 1728. Son decor représente la déesse de la Meuse 
tenant une fleur. Les sujets choisis par Greenwood sont assez varies: fleurs, 
allégories, sujets mythologiques, portraits, silhouettes de femmes, hommes 
tenant la pipe ou le verre en main, etc. 

Une étude de la gravure sur verre ne peut négliger l’histoire de la gravure 
sur cuivre, puisqu’en général les graveurs sur verre, sauf pour certains portraits, 
ne créaient pas leurs sujets et les empruntaient à des estampes. Mais la corréla- 
tion des deux arts ne se borne pas aux sujets; elle s’étend aussi a la technique. 
Quelle qu'ait été la faculté inventive de Greenwood, on a remarqué avec 
raison’ que les procédés de la gravure sur cuivre venaient justement alors d'être 
renouveles par la découverte, en Hollande même, du mezzotinto où le pointille 
joue un role, en attendant que la gravure sur cuivre au pointillé proprement dit 
s'y creat dans la seconde moitié du xvut’ siècle. 

Frans Greenwood a fait école. A sa suite, de nombreux graveurs au pointille 
ont surgi en Hollande. Tout d’abord Aert (Aart) Schouman, né à Dordrecht 
en mai 1710, mort a laa Haye le g juillet 1792*. Peintre, dessinateur et 
graveur, il etait élève d’Adriaen Van der Burg. A partir de 1748, Schouman 
s établit définitivement à la Haye où, avec d’autres artistes, il fonda une acadé- 
mie de dessin dont il fut le régent. Il peignait à l’aquarelle et à l'huile, copiant 
souvent les tableaux de maîtres tels que Rubens, Van Dyck, Jean Stéen, 
etc. Il dessinait aussi des portraits pour les graveurs et des modeles pour des 
tapisseries ; ses dessins d’oiseaux étaient particulièrement réussis ; Schouman a 


1. Hudig, An essay on Dutch Glass Engravers, p. 14. 
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Art de la verrerie, Paris, Quantin, 


les graveurs hollandais). 


rlandis , 1906; cf. aussi Gerspach, 
1885, in-8, p. 292 (Gerspach a de bons renseignements sur 


x & 
= 


Se ee ee rrr rrr 


VERRES GRAVES AU DIAMANT 522 


employé son pinceau à décorer 
jusqu'a des horloges. Cet homme 
aux capacités multiples a gravé 
aussi des verres au pointillé. Au 
Rijks Museum d'Amsterdam se 
trouvent deux verres signés de lui 
portant les dates de 1750 et de 
1751; un troisième exemplaire 
Patee deni752) tait partie de la 
collection Buckley (N° 71). Le tra- 
vail de Schouman est adroit, pres- 
que trop adroit, mais n'a pas le carac- 
tere et l'expression de Greenwood. 

D'un style plus vigoureux sont 
les gravures de G. H. Holaart (ne 
meavordrecht en 1716), ¢leve et 
neveu de Greenwood; il était aussi 
peintre et graveur sur cuivre au 
mezzotinto. Sa maniere de graver 
est un peu dure, avec des opposi- 
tions trop heurtées entre les lumie- 
res et les ombres. 

Comme autres graveurs hollan- 
dais de cette epoque, on peut 
encore mentionner les noms de 
W. Sautijn, qui a laissé un verre 
daté de 1755 (Musée Lakenhal, 
Leyde) ; de Willem Fortuyn, dont 
on a un verre daté de 1757 (Rijks 
Museum, Amsterdam); de J. Van 
den Blijk qui a signé un verre daté 
de. 1776. 

Et enfin nous arrivons a 
D. Wolff’, qui a si bien sur passe ses 


Fig. 12, — Verre avec le portrait de Vry Temminck, 
xville siècle. 
(Coll. de Mme L. Sauphar.) 
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devanciers que par la suite tout le groupe des verres pointillés a été souvent 


1. Il ne faut pas le confondre avec un autre graveur, Peter Wolff, un Allemand qui habitait 
Cologne dans la seconde moitié du XVII siècle et qui a gravé des verres avec un diamant, mais 


pas au pointillé. 
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désigné par son nom. On ignore la date de sa naissance ; on sait seulement qu'il 
était de Dordrecht, qu'il fut employé quelque temps par un pen de carosses, 
qu'il s’est marié en 1787, qu'il travaillait a La Haye, et quil est mou jeune 
avant 1808'. Artiste singulier et divers, enthousiaste autant qu insouciant, 
Wolff, qui était peintre de son métier, gravait des verres avec une facilite 
incroyable. En méme temps, il n’est pas douteux que plusieurs de ses compo- 
sitions soient des dessins originaux. Ses sujets préférés étaient les enfants, les 
animaux, les portraits, les allégories politiques et les scènes genre Watteau. 
Toutes ses productions charment par la grâce du dessin et la prodigieuse déli- 
catesse de la technique. C'est une buée à peine visible, si fine qu'a distance on 
ne distingue même pas la gravure; le dessin se montre par moments et presque 
comme un reflet. 

Les verres signés de Wolff sont tres rares; on n’en connaît que six datés 
de 1784, 1787, 1794, 1795 et 1796. Ces verres servant de point de comparai- 
son, ona fini par attribuer à Wolff pres de cent pièces anonymes”. C'est évidem- 
ment beaucoup. Mais comme les collectionneurs se les disputent a prix d’or, 
il n'y a pas de raison pour que ce nombre diminue, tout au contraire, bien 
qu il ne soit pas si difficile de distinguer la gravure de Wolff dont la finesse 
d'exécution est inimitable. Un signe qui lui est particulier est une maniere assez 
caractéristique de graver des yeux tres grands et qui semblent comme deux 
trous profonds. La figure 10 nous montre un verre exquis qu’on peut en toute 
sécurité attribuer a Wolff. Ces deux enfants, jouant avec un chien, sont d’une 
extrême finesse. I] en est de même pour le verre de la figure 11 dont les amours 
sont un des sujets que Wolff a traités avec prédilection. 

Voici un autre verre gravé assez probablement par Wolf (fig. 12); il est 
décoré avec un portrait au-dessus duquel est gravée l'inscription suivante : 
M. B. DE VRYTEMMINCK BURGEMEESTER EN RAAD DER STAD AMSTERDAM. Egbert 
de Vry Temminck (1703-1785) fut bourgmestre d'Amsterdam de 1749 à 1784. 
Membre du parti orangiste, c'était un homme politique tres puissant. C’est 
pour cette raison qu'on fit des verres à son image, et on en connaît plusieurs”. 
Sur ce portrait, nous voyons la figure d’un homme deja âgé, ce qui correspond 
a l'époque de Wolff. C’est une bonne pièce, quoique, à mon avis, un peu moins 
fine que les précédentes. Dans la collection de M"° L. Sauphar, dont ce verre 


1. Robert Schmidt, Die Glaser der Sammlung Miihsam, pp. 15-16. 


2. Robert Schmidt, Die gerissenen unt punktierten holländischen Glaser... Dans Der 
Cicerone, 1911, p. 827. 
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fait partie, il y a plusieurs autres pieces de Wolff, mais tres difficiles à 
photographier". | 

Parmi les graveurs sur verre contemporains de Wolff, on peut citer Pierre 
Luyten; un verre signé de lui 
porte la date de 1799. Son travail 
est médiocre. 

L. Adams a aussi laissé plu- 
sieurs verres, dont un daté de 
1806; son talent honorable restait 
bien en deca de celui de Wolff. 
Les deux derniers qui se sont 
essayés à continuer l'école de 
Wolff sont Andries Melort (1779- 
1849) et Daniel d’Henriquez de 
Castro (+1863, a Amsterdam). 
Melort a laisse quatre verres datés 
entre 1834 et 1840 et ne semble 
pas avoir produit d'œuvres d’un 
intérêt particulier. 

Quant a Henriquez de Castro, 
il mérite qu'on l'étudie un peu 
davantage. Il gravait bien, mais i] 
melangeait dans son travail trois 
techniques: au trait, au pointille 
et à lacide. Le dernier procede 
est souvent nuisible et risque 
d’enlever aux verres leur cachet 
artistique; Henriquez de Castro 
employait trop souvent lacide. 
D'autre part, il copiait les dessins 
anciens et maintenant ce sont Fig. 13. — Potiche chinoise gravée au diamant. 
quelquefois les verres d’ Henriquez re cs eam tee oP 
de Castro que les antiquaires vendent comme étant du xvi" siecle, en les 
attribuant même à Wolff. Vu l’énorme différence de qualité et aussi de prix 
entre les œuvres de ces deux graveurs, 1l vaut peut-être la peine d'attirer 
l'attention des collectionneurs sur des méprises aussi désastreuses. 

On a parfois confondu les verres pointillés au diamant avec ceux gravés à 


1. Trois deces verres Wolff sont reproduits par moi dans Verres Anciens, Paris, Van Oest, 1929. 
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l'acide, et certains, dont Hartshorne, ont même prétendu que c’est avec l'acide 
que les fameux verres hollandais, les verres souvent dits « verres Wolff >; avaient 
été exécutés. Apres d’autres, mais de façon décisive, M. Hudig a fait MEE Ioo tle 
cette assertion. La gravure du verre par l'acide s’obtient au moyen de cet 
fluorhydrique, et c’est là une technique que Heinrich Schwanhardt avait decou- 
verte a Nuremberg vers 1670, mais son effort isolé fut alors sans lendemain; 
et d’ailleurs, même avant la découverte de Schwanhardt, on a vu qu'Anna 
Roemers savait graver au pointillé en 1646 ; l'acide est alors hors de question. 
Même pour la seconde moitié du xvi" siecle, un vieil ouvrier qui avait vu 
travailler Wolff disait qu'il utilisait parfois un burin sur lequel il frappait avec 
un petit marteau; l'emploi du marteau est inconciliable avec un travail 
subséquent à l’eau-forte. Enfin le Rijks Museum d'Amsterdam conserve un 
verre inachevé de la fin du xvur’ siècle dont la technique même exclut que le 
pointillé en ait été obtenu autrement qu'a la main. 

Cette technique difficile, longue, minutieuse, est maintenant abandonnée, 
probablement pour toujours. A Paris, a Londres, en Allemagne, en Suisse et 
surtout en Hollande, plusieurs personnes recherchent les verres pointillés au 
diamant. Il serait à souhaiter qu’un des musées de Paris en acquit un d’une 
nature et d’une provenance bien établies et qui pût servir aux collectionneurs 
et aux antiquaires de terme de comparaison. 

Les verres gravés au diamant peuvent être classés en cinq catégories. Les 
plus anciens, dont les dessins ont un caractère transparent, sont gravés en lignes 
paralleles qui remplissent les décors toujours contournés au trait (fig. 1, 2 et 3). 
Viennent ensuite des gravures plus compactes ou l’enchevêtrement des lignes 
produit de grandes taches blanches et opaques (fig. 4 et 5). Vers la même 
époque et en divers pays, on voit apparaître des verres gravés simplement au 
trait, dont la pratique se maintint assez longtemps (fig. 6). Après, ce sont des 
verres calligraphiés, aux inscriptions hollandaises, latines ou françaises (fig. 7). 
La série se clôt avec les verres gravés au pointillé, dits « Wolff» (fig. 10, 
iets 1). 

Je ne voudrais pas terminer cet article sans dire quelques mots d’un verre 
chinois bleu foncé qui appartient à M" L. Sauphar (fig. 13) et sur lequel mon 
mari, Paul Pelliot, me fournit les renseignements suivants : 

« Cette potiche de verre, de om14 de diamètre a la panse, est évidemment 
gravée a la pointe de diamant, mais le travail n’en doit pas être ancien. Dans 
les temps modernes, les Chinois ont taillé du verre ; il n'est pas à ma connais- 


sance qu'ils l’aient gravé au diamant avant les tentatives du Kong-yi-kiu, ou 
Office des arts et métiers. 
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« Parmi les promoteurs du mouvement réformiste qui obtint dans l'été 
de 1898 l’assentiment enthousiaste du jeune empereur Kouang-siu, se trouvait, 
de façon assez inattendue, un premier laureat du concours triennal du doctorat 
de 1880, Houang Sseu-yong. Quand la trahison de Yuan Che-k’ai eut disperse 
les novateurs des « Cent jours », Houang Sseu-yong disgracie continua de 
vouloir faire de son pays une nation moderne et malgré bien des résistances, 
l'échec de l'insurrection « boxeur » aidant, il put ouvrir à Pékin en rgo1 le 
Kong-yi-kiu, où il voulait renouer la tradition artistique de la vieille Chine en 
l’adaptant aux besoins nouveaux. Son fils, Houang Tchong-houei, fut longtemps 
le directeur effectif de l’entreprise qui fut ensuite rattachée au Ministere du 
Commerce ; je crois bien que le Kong-yi-kiu a ete ferme il y a une quinzaine 
d'années. Les ateliers étaient nombreux, allant du meuble a des cloisonnes qui 
n'étaient pas sans valeur, et on y fabriquait également des verreries qui traitaient 
des sujets chinois avec des formes et des techniques largement empruntées a 
l'Europe. 

« C’est précisément le cas, a en juger par la photographie, pour le verre de 
M" L. Sauphar. La date cyclique qu'il porte, #-yeou, revient tous les soixante 
ans, Mais s’est présentée pour la dernière fois en 1909; je crois bien que la 
potiche a été exécutée cette année-là. Quant au sujet, ce qu'on voit de l’inscrip- 
tion se rapporte précisément au geste de cette jeune femme qui cache un éventail 
derrière son dos, mais je n’ai pas fait de recherches pour retrouver l’origine 
même du theme. 

« En tout cas, il est assez piquant qu'une technique abandonnée en Europe 
parce que trop minutieuse ait trouvé son dernier refuge en Chine, d’où la hausse 
des salaires la bannira d’ailleurs bientôt, si ce n’est pas déja chose faite. » 


MARIANNE PELLIOT 


FRANCOIS DUMONT 


PEINTRE DE MARIE-ANTOINETTE 


(): n’a point mis en lumière François Dumont comme miniaturiste de la 
Reine. Les historiens de la miniature n’ont indique de lui que des 
pieces insignifiantes tandis qu’on pourrait aujourd'hui rassembler autour de la 
figure royale quelques œuvres importantes det artiste: 

En les mentionnant ici, je voudrais surtout presenter aux lecteurs la plus 
belle de ces images, qui vient de prendre place au Musée de Versailles, dans le 
petit salon doré des « cabinets ». Ce don fait à nos musées portera le nom de la 
genereuse donatrice, M" de Brabant, nee Clarcke, qui a voulu marquer ainsi, 
après un rôle de dévouement pendant la guerre, son amitié pour notre pays. 

Un classement critique des œuvres de Dumont, évidemment difficile à 
établir, permettra de reconstituer un jour une carrière extrêmement feconde 
et sur laquelle nous manquons de précision. Y a-t-il un plus charmant sujet 
pour tenter un élève de l’Ecole du Louvre? Voici, en attendant, comment 
j'essaierai de grouper ces travaux relatifs a Marie-Antoinette. 

Le plus ancien portrait daté est la petite miniature du Louvre (don Gillet) 
qui est de 1784. La’ Reine, en buste, en robe rose tres simple, les cheveux 
retenus par un ruban, a encore la grace de la jeunesse. De la méme epoque est 
la miniature, beaucoup plus importante, qui se trouve chez M" Francis de 
Croisset. La Reine est en pied, assise auprès d'une cheminée qui porte un vase 
de fleurs. Accoudée d’un bras au dossier du fauteuil, elle tient un livre de la main 
gauche. La robe de soie bleu pale dessine le mouvement des genoux croisés. 
Un ruban bleu serpente dans la haute coiffure rejetée en arrière. Au fond, la 
volute d’une harpe apparait derriere un paravent. Un carlin blanc, dressé sur 
un tabouret, semble aboyer vers sa maitresse. Tous les détails, y compris le feu 
dans la cheminée, nous rendent l’intérieur de la Reine comme nous ne le trou- 
vons nulle part. L'artiste devait être déjà fort agréé de son_modèle. 

Une autre pièce, toute différente, se rattache à la même.époque. C’est une 


Phot. Tallandier. 
Fig. 1. — François Dumont. Marie-Antoinette (1784). Gouache. Modèle d'une gravure en couleurs. 


(A Mr: Claude Saint-André.) 
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gouache de grande dimension signée Dumont, 1764, et qui est visiblement 
destinée à servir à l'exécution d’une de ces gravures en couleur qui furent alors 
a la mode en Angleterre. Cette gravure n'a pas ete.executce. La peinture qui 
provient de Londres, represente la Reine se promenant dans un jardin, sur une 
terrasse a balustres qui domine un fond de paysage. La ressemblance des traits 
n'a pas été cherchée, mais seulement l'exactitude du costume que demandait le 
public pour ce genre d’ouvrage. Le geste gracieux de l’éventail, la chevelure 
abondante et poudree, la robe bleue a paniers, laissant voir le jupon blanc, 
présentent la Reine dans une attitude familière de promenade a Trianon. 
Parmi diverses miniatures de Marie-Antoinette que contient la collection 
de M. David-Weill, il en est une qui fait un véritable tableau a trois personna- 
ges. C’est un paysage de Trianon qui encadre la scène. Aupres d’une cascade, 
sous un arbre, dans la prairie où court la petite rivière, la Reine assise sur 
l'herbe joue avec ses deux enfants. Madame Royale, en robe bleue, est a genoux 
devant elle, tandis que le Dauphin, dans un élan enfantin, entoure tendrement 
de ses bras le cou maternel. La Reine est vêtue de toile rayée, fort simple, un 
volumineux chapeau de paille, orné d’une plume et d’un gros ruban, pose au 


premier plan’. 

Le morceau qui dominera désormais cette iconographie est la miniature de 
Versailles où Dumont a étudié, avec une exactitude beaucoup plus grande 
qu'ailleurs, les traits de la souveraine. Bien qu'aucune date ne suive la signature, 
on doit l’attribuer aux dernieres années du règne. Les traits ont, en effet, plus 
de maturité, bien que la fraîcheur de la carnation ait gardé tout son éclat. Le 
menton un peu lourd, la lèvre inférieure marquée, n’enlèvent rien au charme 
un peu majestueux de ce visage porté sur un cou élancé qu’entoure un rang de 
perles. Une légère collerette de dentelle encadre la poitrine que maintient une 
ceinture d’un violet sombre. La chevelure est du travail le plus exquis. Un ruban 
assorti à la ceinture, court parmi les boucles blondes, légèrement poudrees, qui 
descendent jusqu’a la naissance du cou. L’ensemble a autant de grace que de 
noblesse. 

La date est fournie par un autre exemplaire, aux variantes assez curieuses, 
qui était entré avant la guerre dans la collection du grand-duc Nicolas et ne 
m'est connu que par une photographie. Il porte la signature Dumont, 1792. 
Le ruban des cheveux, sensiblement plus large, marque mieux la coiffure à la 
mode du temps. L'ensemble des traits offre un peu de dureté et d'épaisseur qui 


re ae peut étudier cette miniature, ainsi que celle de Mme Francis de Croisset, dans l'édition 
œ = = A Set ; ] ; | ; j 
originale de mon livre, Le Trianon de Marie-Antoinette (Manzi, 1914), où Vobligeance des pro- 


prietaires m'avait permis d'en donner le fac-similé en couleur.« ~ 


~ 
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ont disparu dans la miniature de Versailles peut-être par le désir de mieux 


servir le modèle. La date en tout cas est précieuse puisqu'elle fait de cette image 
(SS 


contemporaine de l’etude inachevée de Kocharski le dernier portrait exécuté 
aux Tuileries. 


Ce portrait justifie, plus que tout autre, les indications données sur la 
beauté, tant célébrée de la Reine, par un bon juge en la matière, ce mauvais 
sujet de Tilly, qui ne pèche pas par exces de complaisance : 

« J'ai beaucoup entendu parler de la beauté de cette princesse ; et J'avoue que je n'ai jamais 
absolument partagé cette opinion: mais elle | 
avait ce qui vaut mieux sur le trône que la 
beauté parfaite, la figure d'une reine de France, 
même dans les instants où elle cherchait le plus 
à ne paraître qu'une jolie femme. Elle avait des 
yeux qui n'étaient pas beaux, mais qui prenaient 
tous les caractères; la bienveillance ou l'aversion 
se peignait dans ce regard plus singulièrement 
que je ne l'ai rencontré ailleurs ; je ne suis pas 
bien sûr que son nez fut celui de son visage. Sa 
bouche était décidément désagréable ; cette lèvre 
épaisse, avancée, et quelquelois tombante, a été 
citée comme donnant à sa physionomie un signe 
noble et distinctif ; elle n'eut pu servir qu'à pein- 
dre la colère et l'indignation, et ce n'est pas là 
l'expression habituelle de la beauté; sa peau était 
admirable, ses épaules et son cou l’étaient aussi ; 
la poitrine un peu trop pleine, et la taille eût pu 
être plus élégante : je n’ai plus revu d'aussi beaux 
bras et d'aussi belles mains ». 


C’est étude de ce portrait gardée par 
Dumont qui lui a servi visiblement pour A en 
les images posthumes qu'il a composées j (Ane. coll. du grand-duc Nicolas Michaïlovitch.) 
de la Reine. Elles datent, pour la 
plupart, de la première Restauration, où le souvenir de Marie-Antoinette a 
valu à son miniaturiste plusieurs commandes. Ses pinceaux étaient fatigués et 
il y paraît dans les deux morceaux que conserve le Louvre. La grande minia- 
ture du don Georges Heine garde quelque majesté dans la large echarpe 
lie-de-vin qui drape la taille en diagonale. Cette draperie, réduite, se retrouve 
dans un autre morceau qui porte en outre, sur les cheveux, aD Hole eine, 
piqué d'or, que retient un diadème triangulaire. Aucun de ces details n'appar- 
tient aux modes du xvut' siecle. ni | 

C’est une image du même genre que contient la vitrine du musée 
Jacquemart-André où la ceinture relevée tres haut se ferme d'un écusson a 
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l'aigle d'Autriche et où le diademe et le voile n’accusent pas moins le goût 
singulier de mettre la Reine de Trianon a la mode du temps nouveau. I] est 
cependant intéressant de retrouver l'identité a peu pres parfaite des traits avec 
ceux de l'original qui vient d'entrer à Versailles | 

Ce rapide examen, qui pourra être complété, ne fait que mieux ressortir 
l'intérêt de celle-ci. Mais la boîte qui nous l’a conservée soulève des questions 
moins simples. C’est une boîte ronde de 92 millimetres de diametre, et dont 
la provenance est attestée par un papier dont l'authenticité ne parait pas 
douteuse et qui porte, dans une écriture du 
début du xrx" siècle, cette mention: « Cette 
boîte donnée par la Reine a Chauveau- 
Lagarde, son défenseur ». L'objet cédé, sous 
le Second Empire, par la famille Chauveau- 
Lagarde à la collection du comte Mest 
resté dans la famille de celui-ci jusqu'a 
l'acquisition récente. 

L’attestation manuscrite ne peut s’appli- 
quer qu'aux éléments décoratifs de la boîte 
qui a du être à l’origine d’ecaille plus fine 
et plus fragile. Celle que nous avons 
aujourd'hui est d’écaille noire remontée 
postérieurement et a une époque que les 
poinçons des cercles d’or de la fermeture 

nn indiquent approximativement. D'après 
Fig. 3. — François Dumont. Marie-Antoinette. M. Henry Nocq, qui a bien voulu les 
Miniature peinte sous la Restauration. hoe ae 
étudier, ces poinçons ont ete en usage de 
Stes septembre 1809 a août 1819. 

iS interieur du couvercle contient un cercle de fleurs trés fines qui maintient 
a travail de cheveux, tressés en losange, adossé a la miniature. I] serait 
temeraire de rattacher à Dumont l'exécution de ces fleurs, roses, myosotis, 


œillets, d’un art tres soigné, bien qu'il ait eu lui-même l’occasion d’en peindre 
dans ses portraits. 


(Musée Jacquemart-André, ) 


. Mais ce qui importe est de connaître la provenance des cheveux. La cléture 
ermetique i a bien conservés et c’est a peine si quelques traces de moisissure 
commencent à s’y manifester. | 
Ii . ,* ) \ ° . = 
La pensée qui s'impose d’abord à esprit est qu'ils appartiennent à la 
ersonne représentée sur la bo} à 
P ; P sur la boîte. Par leur nature et leur couleur, ils corres- 
\ 
pondent exactement a ce que nous savons des cheveux de Marie-Antoinette, 
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Marie-Antoinette. 
(Musée de Versailles). 
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qui furent blonds à reflets châtains, souvent admirés et où les chagrins amenè- 
rent trop vite la présence du cheveu blanc. Ce genre d'ouvrage se faisait, 
comme on le sait, sur les cheveux blancs tombés sous le peigne, recueillis par 
les femmes de chambre, triés et préparés par des artistes spéciaux, dont la 
tradition paraît se perdre depuis quelques années. M. Schidlof, qui a bien 
voulu examiner avec sa grande autorité de spécialiste la boîte que je lui ai 
soumise, voit dans leur arrangement un travail parfaitement authentique de la 
fin du xvirr° siècle, époque 
où cette mode existait en 
France, moins répandue, il 
est vrai, quen Angleterre 
en même temps. On peut 
d'ailleurs penser que l’inser- 
tion de cheveux étrangers a 
la Reine dans un objet de ce 
pemie cut ete a cette date, 
dans les mains où se trouvait 
la boîte, une supercherie 
sacrilege. 


L'histoire de la boîte de 
Versailles pourrait donc se 
reconstituer ainsi sans trop 
d'imagination romanesque. 
La miniature de la Reine, 
accompagnée de ses cheveux eae Gien pou 
et appartenant à Louis AE au revers de ce de Ni 
aurait fait partie des objets AA SL | 
que le Roi possédait au Temple. Car avant de partir pour l’échafaud, on sait 
qu’il remit au fidele Cléry un paquet contenant des cheveux de tous les siens, 
vraisemblablement montés en médaillons ou en boîtes. Notre objet, resté aux 
mains de la Reine, fut le seul don qui lui permit de récompenser son avocat 


Phot. Bulloz. 


1. « A sept heures, le Roi sortit de son cabinet, m’appela et, me tirant dans l'embrasure de la 
croisée, il me dit : « Vous remettrez ce cachet à mon fils.., cet anneau à la Reine; _ Le 
que je le quitte avec peine... Ce petit paquet renferme des cheveux de toute ma famille; ne 
lui remettrez aussi... Dites à la Reine, à mes chers enfants, à ma sœur, que je leur avais promis 
de les voir ce matin; mais que j'ai voulu leur épargner la douleur d'une séparation si ores 
Combien il m’en cotite de partir sans recevoir leurs derniers embrassements... » (Mémoires de 


Cléry). 
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Chauveau-Lagarde de l’héroïque effort qu'il fit pour la sauver devant le Tribunal 
révolutionnaire. Caché jusqu’à la fin de la Terreur, i] devint l’un des plus 


précieux souvenirs de la famille de l’illustre avocat. 


Tout cela reste vraisemblable et ajouterait le prix d’une inestimable relique 
a celui d’une œuvre d’art. Dans l’état actuel de notre information, s’il est impos- 
sible d’assurer que ces cheveux sont ceux de Marie-Antoinette, il l’est plus 
encore d’afhrmer qu'ils ne le sont pas. 
| PIERRE DE NOLHAC, 


de l'Académie française. 
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DURAND (Jeanne E.). — Notre-Dame de Paris. 
Paris, Blond et Gay, 1929. In-8, 56 p., fig. 
(Bibliotheque catholique illustrée). 


Bon petit livre de vulgarisation scientifique 
où l'on trouvera tout l'essentiel de l'histoire et 
la description artistique de la cathédrale. Nom- 
breuses illustrations judicieusement choisies. 


ASC 


PILLEMENT (Georges). — Ribera. Paris, édit. 
Rieder, 1929. In-8, 63 p., 60 pl. Maîtres de 
l'art ancien). 


Sorti de cette iéconde école de Valence qui a 
produit Ferrando Yanez, Juan de Juanes et 
Ribalta, Ribera (1586-1652), comme eux, a été 
fortement influencé par l'Italie où son père qui 
servait comme officier dans l'armée espagnole, 
l'emmena de bonne heure. Les vice-rois de Na- 
ples lui témoignèrent leur faveur et il connut le 
succès avec la richesse. Son œuvre considérable 
et variée compte des portraits, des scènes reli- 
gieuses et mythologiques où perce surtout l'in- 
fluence de Caravage et celle du Corrège. Mais 
où Ribera est novateur, c'est par son inspiration 
profondément réaliste qui lui fait choisir comme 
sujet des mendiants, des goitreux, des lemmes 
à barbe. Par là, il est bien espagnol, ainsi que 
son ascétisme rigide et dur. Très religieux, il 
peint ses saints, non pas dans le triomphe, mais 
dans les épreuves de la pénitence et du mar- 
tyre. Son influence fut considérable non seule- 
ment sur l'école de Valence qui lui survécut peu 
mais sur Vélasquez et sur l’école de Séville. 

AC: 


KLEINCLAUSZ (A.). — La Bourgogne. Paris, 
Hachette, 1929. In-8, XVI-119 p., fig. (Les 
pays d'art). 


Dans ces 119 pages, 160 gravures reprodui- 
sent toutes les principales œuvres d'art que 


garde la Bourgogne. On sait qu'elle fut un cen- 
tre artistique de premier ordre, d'abord à l'épo- 
que romane, l'architecture, ensuite au 
XV: siècle pour la sculpture. Les 16 pages d'in- 
troduction résument l'histoire de cette activité. 
A la fin, une brève notice sur le musée de Dijon. 


ASC 


pour 


SOULANGE-BODIN (Henry). — Les Châteaux de 
Normandie. Paris et Bruxelles, G. Van Oest. 
T. 1. Châteaux du Calvados et de la Manche. 
1928. T. IT. Chateaux de la Seine-Inférieure, 
de l’Eure et de l’Orne. 1929. In-lol., pl. 


Pour l'architecture laïque comme aux autres 
points de vue artistiques, la Normandie est une 
terre privilégiée. Rien qu'à parcourir les deux 
volumes de M. Soulange-Bodin et leur impec- 
cable illustration, on verra que ses châteaux 
sont dignes de ses églises. C'est qu'ici la fertilité 
du sol donne généreusement aux grands proprié- 
taires les moyens de contenter leurs goûts de 
luxe. Le pays, de plus, offre des matériaux de 
qualité. Enfin l'éloignement des frontières pro- 
tège les constructions normandes des invasions. 
Même la Révolution s'est montrée presque clé- 
mente en ces campagnes habitées par une popu- 
lation conservatrice et d'où nombre de nobles 
n'émigrèrent pas. Aussi que de richesses en ces 
châteaux demeurés parfois complètement intacts 
comme à Fontenay! Quelle province française 
garde l'équivalent du mobilier Louis XIV en bois 
doré de Versainville et des Fragonard de Thury- 
Harcourt ? 

Mais c'est surtout au point de vue architectu- 
ral que le travail de M. Soulange-Bodin nous 
renseigne abondamment. On ne se lasse pas de 
regarder ces belles demeures françaises qui, à 
partir du XVI* siècle, ont remplacé les tristes 
chateaux-lorts, gracieuses comme à Auffay ou 
Eterlan, majestueuses comme à Belbœul ou 
Cany, immenses et quasi royales comme à 
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Thurv-Harcourt. De consciencieuses notices 
donnent pour chaque domaine, l'histoire de la 
terre, du château et de leurs possesseurs. Elles 
sont fondées habituellement sur les archives des 
familles. C'est dire leur intérêt; c'est dire aussi 


qu'il faudra parlois les controler. AC: 


G. J. HOOGEWERFF. — Benozzo Gozzoli. 
Paris, 1930, 103 p. et 16 pl. (Coll. Art et 
esthétique, dirigée par Pierre-Marcel). 


Ce joli petit livre est écrit avec verve et 
esprit. On regrettera d'autant plus que l'auteur, 
qui nous a fait l'hommage d'écrire en [rangais, 
n'ait pas fait revoir son texte avec soin. Trop 
de fautes de langue et de coquilles déparent un 
exposé plein de vivacité, pour qu'on n'en sente 
point de la gêne et du regret. Le titre de la 
collection « Art et esthétique », n'a pas détourné 
M. Hoogewerff d'aborder son sujet de l'exté- 
rieur, si l'on peut dire, et de se divertir, comme 
il convient, en la fréquentation de Benozzo 
Gozzoli, des histoires que nous conte ce peintre 
resté jeune. La publication de pièces justificati- 
ves, d'un catalogue des œuvres et d'une abon- 
dante bibliographie donnent du poids à cet 
agréable ouvrage. B. 


L'Art populaire en France. 1'° année, 1929. — 
Paris et Strasbourg, librairie Istra. 1 vol. 


240 p. 


Sous la direction de M. Adolphe Riff, conser- 
vateur du Musée alsacien et du Musée histori- 
que de Strasbourg, une première tentative vient 
d'être faite pour grouper les efforts consacrés 
par différents savants à l'art populaire en 
France. Elle est faite pour rallier tous les suffra- 
ges et tous les encouragements. On sait qu'un 
premier congrès international des Arts popu- 
laires a été tenu à Prague 1928, sous les auspi- 
ces de la Société des Nations. On sait aussi que 
le congrès insuffisamment préparé, du moins en 
ce qui concerne la France, n'a pas donné les 
résultats espérés. Depuis, une Exposition des 
Arts populaires a eu lieu à Bruxelles, en 1920. 
Sur quoi M. Riff a pris le parti d'agir par lui- 
même, et c'est de quoi nous le félicitons. Le 


sommaire de ce premier volume, que je repro- 
duis ici, donne l'idée de la variété et de l'intérêt 
des études rassemblées : 

Joseph Desaymard, Vue synthétique de l'art 
populaire en Auvergne. — J. Gauthier, Aperçu 
général sur l'art populaire breton. — Henri 
Algoud, La maison rurale en Provence et ses 
accessoires. — H. Muller, Notes brèves sur le 
Queyras (Hautes-Alpes). — A. Riff, La survi- 
vance et l'origine de quelques ornements géomé- 
triques en Alsace. — G. Chenet, Pots de camps 
et bussons argonnais. — Guy Gaudron, Notes 
sur deux curieuses pièces de faïence originaires 
d'Argonne. — R. Forrer, Les pierres chaufte- 
lit ou Bettstein d'Alsace. — G. Jeanton, Les 
loyéres en terre cuite entre Saône et Loire. — 
A. Riff, Etudes sur les étains régionaux de 
France — Ch. Sadoul, Moules pour objets de 
piété en étain du Musée historique lorrain à 
Nancy. — P.-L. Duchartre, Notes sur les origi- 
nes de l'imagerie et des imagiers. — KR. Saul- 
nier, La mélancolique destinée des vieux bois 
d'images. — Hans Haug, Les bois populaires 
alsaciens de François Isnard. — André Philippe, 
Les débuts de l'imagerie populaire à Epinal. — 
A. Van Gennep, Dossiers décorés de prie-Dieu 
à Publier (Haute-Savoie). — Entrées de loquets 
et de serrures à Saint-Léon-de-Vézère (Dordo- 
gne). — J.-M. Rougé, Vieux ustensiles de 
Touraine, — H. Algoud, Le costume en Pro- 
vence, — M. Tortillet, Le chapeau bressan. — 
M. Ginzburger, Amulettes judéo-alsaciennes. — 
Csse Jean de Pange, Ornements primitifs sur 


des maisons alsaciennes, — Ch. Sadoul, Figuri- 
nes de conjuration ou ex-voto. — L. G., Les jar- 
res à huile du centre de la France. — Hans 


Haug, Emblèmes de métier sur des pierres tom- 
bales à Mertzwiller (Bas-Rhin). — A. Riff, 
Marques de lerronniers en Alsace. 

Parmi ces études, les unes se contentent de 
nous apporter les documents à l'état brut, si je 
puis dire. D'autres font un pas plus avant et 
proposent, sinon des interprétations, du moins 
une méthode. C'est le cas de celle de M, Riff lui- 
même, sur les ornements géométriques en 
Alsace. Souhaitons que ce zèle se propage, au 
plus grand profit d'une science encore incertaine 
aujourd'hui N es 
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Neuerwerbungen des Germanischen Museums, 
1925-1929. Nuremberg, 1930. Ed. du Musée 
germanique, in-8, 210 p., 203 pl. 


Cette publication, consacrée aux nouvelles 
acquisitions du Musée germanique de Nurem- 
berg, fait suite au rapport des années 1921-24. 
Il ne traite que des œuvres d'art et des objets 
rares et uniques, la liste complète étant publiée 
dans l’Annuaire du Musée. Les livres, les era- 
vures, les monnaies et médailles ne figurent pas 
dans ce recueil. Très bien présenté, ce catalogue 
montre l'importance des acquisitions des der- 
nières années du Musée germanique, tout parti- 


culièrement des œuvres d'art et des tableaux du 
baroque et du gothique allemands. 

Mentionnons, pour ne citer que quelques spé- 
cimens entre plusieurs heureuses acquisitions, 
la Deposition de croix, de N. Plevdenwurf 
(}1472), Vadmirable portrait de l'humaniste 
Johannes Zimmerman, par Hans Holbein le jeu- 
ne, les tableaux de Hans von Kulmbach (1476- 
1522), une sculpture provenant du Sud-Est de 
l'Allemagne (la Vierge et l'Enfant, vers 1330), 
la Pietà, en bois, de Vilmann Riemenschneider 
(1468-1531), les tapisseries allemandes (XIV¢ et 
XVe siècles), etc. 


M. J. 


REV UES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


UN PORTRAIT D’HOLBEIN 
RETROUVE 


M. Paul Ganz reproduit dans le Burlington 
Magazine (mars 1930), un portrait inédit de 
William Butts junior, actuellement encore en 
possession des descendants de ce dernier, et 
faisant partie de la collection de Mme Colville- 
Hyde, veuve de feu le Cap. F. J, Butts. Une 
ancienne tradition attribuait ce portrait à Hans 
Holbein le jeune, mais aucune apparence ne 
semblait venir a l'appui de cette paternité. Tout 
récemment, l'analyse de la peinture à l’aide des 
rayons X révéla qu'une couche de couleur 
cachait l'ouvrage original. M. Nico Jungmann, 
par une opération très délicate qui consiste à 
gratter les couches supérieures, réussit à resti- 
tuer l'aspect primitif du tableau. Une inscription 
reparut, indiquant la date de la peinture : 1583, 
et l'âge du modèle : 30 ans. A la place du per- 
sonnage grisonnant, vêtu de noir, selon la mode 
espagnole de l'époque d’Elisabeth, vers 1560, 
qui figurait sur le tableau avant la restauration, 


H. Holbein. Le portrait de Sir William Butts. 
(État du tableau avant le nettoyage.) 
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H. Holbein. Le portrait de Sir William Butts. 


(Etat actuel.) 
(App. à Mme Colville-Hyde.) 


apparut le portrait d'un jeune élégant dans un 
riche costume de l’époque d'Henri VIII. Un 
second nettoyage permit à l’auteur de l'article 
d'y reconnaitre les procédés techniques de Hans 
Holbein le jeune, à sa meilleure époque. 


POURQUOI 
LES STATUES DE MICHEL-ANGE 
SONT-ELLES INACHEVÉES ? 


M. Aldo Bertini (Z'Arte, mars 1930) étudie 
le problème de l’&inachevéy dans l'art, et 
spécialement dans la sculpture de Michel-Ange, 
La plupart des œuvres sculpturales du grand 
maitre florentin se présentent à nous sous une 
forme imparfaite, au sens littéral du mot, et 
c'est ce qui a intrigué les critiques d'art depuis 
des siècles, depuis Vasari jusqu'à Justi, les 
deux Venturi, Thode, Dvorak, et tant d'autres. 
M. Thode, influencé par la critique hégélienne, 
voit dans l'œuvre de Michel-Ange le résultat des 


deux forces opposées: sa vision plastique entrai- 
nait Michel-Ange vers la sculpture, que M. Thode 
considère comme un art purement paien, tandis 
que sa nature, certaines tendances de son génie, 
renforcées par ses croyances, le portaient vers 
un genre d'expression dégagé de la statuaire, 
plus vague, en d’autres termes vers la peinture, 
art chrétien par excellence. L'auteur cherche à 
dégager de cette théorie assez arbitraire une 
idée juste qui consiste à opposer dans l'art de 
Michel-Ange la forme classique à l'élément 
sentimental qui est l'âme même et le fond de 
son œuvre. La forme plastique, parfaite et finie, 
où dominent la vérité anatomique et le natura- 
lisme, est en désaccord avec le problème du 
mouvement intérieur, l'expression de forces 
purement spirituelles. I 
M. Venturi et sa formule de la masse opposée 
au mouvement. L'achevé, le fini, ne peut être 
atteint que par le sacrifice de l'intensité lyrique. 
La tragédie de Michel-Ange, ce fut l'impossibi- 
lité d'exprimer dans une forme accomplie, 
absolue, toute l'intensité de la vie. Le conflit se 
résume donc en l'opposition du génie de l’artiste 


Nous rejoignons ici 


et de son jugement critique. Son idéal, commun 
à l'Antiquité et à la Renaissance, d'ordre 
purement intellectuel, purement plastique, ne 
correspondait pas à son besoin de réaliser un 
monde intime et mystique, le monde du Moyen 
Age et du baroque. Telle est la vraie raison, 
et non pas celle que donne Vasari, de son 
irritation contre un de ses chels-d’ceuvre, la 
Pieta du Dome de Florence, qu'il voulut 
détruire de ses mains. 


LES RESTAGRATIONS =) OS ME 


Les restaurations exécutées au cours de ces 
dernières années à Ostie font l'objet d'un article 
de M. Guido Calza dans le Bollettino d'Arte 
del Ministero della Educazione Nazionale 
(janvier 1930). Trois procédés différents ont été 
mis en ceuvre: on a d'abord complété les restes 
des monuments échappés à l'action destructrice 
du temps; on à consolidé des fragments 
d'anciens édifices; enfin; on a restauré et 
recomposé certaines parties, des détails orne- 
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« Horrea Epagathiana » après les restaurations récentes. 


mentaux par exemple. Ces différents travaux 
ont été effectués à l’Horrea Epagathiana, où la 
restauration d'un portail magnifique a été une 
véritable révélation ; aux Thermes situés près 
du Forum; au Temple de Rome et d’Auguste, 
sur le Forum, où, pour la recomposition du 
fronton postiche, on a utilisé des fragments 
récupérés. 


SAINT CHRISTOPHE À BOLOGNE 


M. Corrado Ricci (Sérena storica bolognese, 
111" année, 1930) étudie le culte et les représen- 
tations de saint Christophe en Italie et particu- 
liérement à Bologne, où ce culte a laissé des 
vestiges plus importants que partout ailleurs. 
Ville d'étude et de commerce, lieu de passage, 
par conséquent, Bologne devait avoir à cœur le 
patron des voyageurs et des pèlerins. L'auteur 
passe en revue les églises vouées à cette dévo- 
tion et les formes singulières sous lesquelles le 
saint est représenté en Italie depuis le 1X° siècle 
(cf. l'église de Santa Maria Antiqua, à Rome), 


jusqu'à la haute Renaissance, et surtout à 
Bologne ou par l’école bolonaise, La légende de 
saint Christophe, issue de son nom TS. pris 
au sens littéral, a inspiré quantité d’artistes qui 
le représentaient sous la forme d'un géant 
portant sur ses épaules l'Enfant Jésus. On 
pourrait compléter étude de 
M. Corrado Ricci en rapprochant ces images de 


l'intéressante 


celles, toutes différentes, du même personnage 
en Russie, et aussi en Irlande, où malheureuse- 
ment nous n'avons que des témoignages litté- 
raires (voir par exemple Lebar Brec). 
icônes russes nous présentent un saint Christo- 
phe à tête de chien, réplique d'un type byzantin 
influencé sans doute par le culte égyptien 
d’Anubis. D'ailleurs, l'idée du saint gigantesque, 


Les 


gardien de l'église, a joué aussi son rôle en 
cette affaire. Malgré leur divergence, toutes ces 
images ont un point de départ commun, c'est la 
légende du soldat «romaique» Reprobus, le 
réprouyé, 


LES. DESSINS 


DES « FORTICATIONS NECESSAIRES 


A LA VILLE DE LISBONNE » 


En 1571, Francisco de Olanda, fils de l’enlu- 
mineur Antonio, terminait son traité des /orti- 
fications nécessaires a la Ville ae Lisbonne, 
illustré de dessins. Ce traité, avec d'autres œu- 
vres de cet architecte, de ce théoricien et de cet 
historien : La science du dessin, Sur la peinture 


Francisco de Olanda. 


Plan des fortifications de Lisbonne. 
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ancienne, ont été publiés en 1879 par Joa- 
quim de Vasconcelos. Plus tard, en 1921, 
l'Académie des Beaux-Arts de San Fernando, 
en Espagne, réédita ces travaux qui furent par- 
tiellement et plusieurs fois traduits en Allema- 
gne, en France et en Italie. Enfin, en 1918, un 
érudit portugais, M. Alberto Cortés, prepara 
une nouvelle édition des Fortifications néces- 
saires, en reproduisant pour la première fois les 
dessins de l'auteur, d'après les manuscrits de la 
Bibliothèque d’Ajuda. La mort ayant empêché 
M. Cortès de réaliser ses projets, M. Vergilio 
Correia publie aujourd’hui le texte et les dessins 
préparés par son devancier. Ces croquis sont du 
plus grand intérêt. Nous y voyons un spécimen 
curieux de l'architecture militaire portugaise de 
la seconde moitié du XVI* siècle (Archivo espa- 
ñol de Arte y Arqueolovia, n° 15). 


FERNANDO GALLEGO 


M. Sanchez Canton (Archivo espanol de Arte 
y Arqueologia, n° 15) continue la publication 
des œuvres inédites ou peu connues de Fernando 
Gallego (voy. l'Archivo de 1927, n° 9). Ce sont : 
le retable de la chapelle du cardinal Juan de 
Mella, à la cathédrale de Zamora, où l'on relève 
l'influence de la tradition flamande (il s'agit des 
seize tableaux de la Vie de San Ildefonso, de 
scènes du Nouveau Testament, et d'images 
bibliques ou symboliques); le triptyque de la 
cathédrale neuve de Salamanque, chef-d'œuvre 
de Vartiste (le panneau central représente la 


Fernando Gallego. Le Christ portant sa croix. 


(Cathédrale vieille de Salamanque.) 


Vierge à la Rose, les panneaux latéraux diffé- 
rents saints  ; deux tableaux du grand retable 
de la cathédrale vieille de Salamanque (le Christ 
portant la Croix et la Pietà); six tableaux du 
retable de la chapelle du «Chant», de la cathé- 
drale vieille de Salamanque (la Légende de 
sainte Catherine et des saints). 


Le Gérant : M. LEIRIS. 


IMPRIMERIE DES LETTRES ET DES Arts, Bois-CoLoMBes - TEL. 275% 
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Fig. 1. — Mosaïque de Lecourbe. 


(Musée’d'Alger.) 


L'ART ANTIQUE EN ALGÉRIE 


AVE la conquête et la colonisation romaines, l'Algérie n'avait reçu que 
dans une mesure très limitée les influences civilisatrices. Tandis que 
la Tunisie était soumise à l’action immédiate de Carthage, le rayonnement de 
la culture punique n'avait atteint Algérie qu’amorti par la distance et dans 
quelques régions seulement. Sur la côte s’échelonnaient des comptoirs que des 
Carthaginois habitaient de façon permanente ou visitaient périodiquement ; 
mais on ne sy occupait guere que de transactions commerciales, et l’art s’y 
réduisait au minimum exigé par les pratiques religieuses et funéraires. Les 
nécropoles puniques de la côte algérienne — celles de Collo, de Djidjelli, de 
Gouraya — n'ont livré aucun objet qui s'élève au-dessus de la pacotille 
courante ; un petit fragment de sarcophage anthropoïde, découvert a Cherchell, 
ne rappelle que de fort loin les beaux sarcophages que des Grecs fabriquaient 
pour les Carthaginois riches. Hippone — à côté de Bône — fut sans doute le 
plus important des ports algériens où trafiquerent les Carthaginois; mais le mur 
de grandes pierres dont on leur attribuait la construction et qui, si cette ancien- 
neté avait été confirmée, aurait été le témoin le plus monumental du séjour des 
Carthaginois en Algérie, est apparu comme d'époque romaine quand des 
fouilles, en ces dernières années, l’ont dégagé jusqu'a la base. 

A vrai dire, si l'Algérie préromaine a connu l’art punique, où les traditions 
sémitiques se combinent avec des emprunts faits à l’hellénisme et notamment 
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4 Vhellénisme de la Sicile et de Italie méridionale, ¢’a été moins par le 
contact direct des Carthaginois que par la volonté des princes numides. 
Masinissa est le plus célèbre, celui qui fut le plus capable de concevoir de larges 
idées politiques et de les réaliser avec méthode; mais il n'est pas le seul qui se 


soit efforcé d’initier ses sujets a la civilisation plus haute dont l'Afrique cartha- 
ginoise leur fournissait l'exemple. Avant lui comme apres lui, à l'Ouest, en pays 


Fig. 2. — Le Médracen. 


ae comme a l'Est, en pays numide, des rois berbères ont encouragé la 
i 3 . . . E 
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que partiellement et superficiellement touchée par leurs lecons. Néanmoins, 
grâce a eux, grâce à leur propos délibéré d’introduire peu a peu chez les 
Berberes le bien-être et le luxe, l'Algérie possède des monuments construits au 
cours des trois siècles précédant l’ère chrétienne, dont les architectes ont 
cherché a la fois la grandeur de l’ensemble et l'élégance de la décoration. Ce sont 
les tombeaux royaux connus sous les noms de « Médracen » (près de Batna), de 
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Fig. 3. — Tombeau de la Chrétienne. 


« Souma du Khroub » (pres de Constantine) et de « Tombeau de la Chre Henne » 
(a l'Ouest d’Alger) : le nom anachronique de celui-ci lui a été donné par les 
musulmans, qui ont pris pour des croix les moulures des his pere sculptées 
sur la partie inférieure de l'édifice. Enumérés ci-dessus dans | ordre chronolo- 
gique, ces monuments manifestent l'existence de deux tendances diverscs dans 
les tentatives des princes berbères pour acclimater un art autour deux. Au 
Médracen et au Tombeau de la Chrétienne, un décor architectural de style 


gréco-punique, applique sur un cylindre que surmonte un cone a gradins, 
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habille d’un revêtement régulier, qui voudrait être classique, une vaste tombe 
de tradition autochtone, assimilable aux tumulus de pierres sous lesquels les 
Berbères, depuis les temps les plus anciens, ensevelissaient leurs morts. [ea 


Phot. Eichacker. 


rice Éphèbe, 


(Musée de Cherchell.) 


Souma du Khroub, qui est peut-être le 
tombeau de Masinissa, mort en 148, est 
beaucoup plus indépendante des habitudes 
indigènes : par la disposition générale et 
par lornementation, elle est un tombeau 
grec de Sicile, un peu alourdi seulement 
par la gaucherie des exécutants africains. 

Un commencement de vie artistique se 
dessinait ainsi en pays berbère, dans les 
résidences royales, quand les territoires 
correspondant à l'Algérie passerent sous la 
domination de Rome. L’annexion s’opera 
en deux étapes: en 46 avant J.-C., Cesar 
réduisit en province la partie orientale, 
jusqu’à l'embouchure de l Ampsaga (Oued 
el Kebir, a l'Est de Dyjidjelli) ; en 40 apres 
J.-C., Caligula fit périr le prince berbere, 
Ptolémée, qui, sous le protectorat de 
Rome, régnait de l’Ampsaga a l’Atlan- 
tique, et l'Ouest de l'Algérie forma désor- 
mais la province de Mauretanie Césarienne. 
Dans l'intervalle, pendant quarante-sept ans 
(des derniers mois de 25 avant J.-C. aux 
derniers mois de 23 après J.-C.), cette 
Mauretanie, soumise au contrôle de Rome, 
avait eu pour roi Juba IT, père du Ptolémée 
que Caligula devait mettre à mort; et 
l'action personnelle de Juba II avait créé 
dans sa capitale Césarée, aujourd’hui 
Cherchell, une magnifique floraison d'art. 

Elevé a Rome, Juba, de l'éducation 


qu'il y avait reçue avait surtout retenu les éléments helléniques. Son mariage 

avec une fille d'Antoine et de Cléopâtre avait encore renforcé son inclination 
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pour la culture grecque dont l Egypte etait un des plus brillants foyers. Il eut a 

cœur de civiliser ses sujets, et voulut en particulier que la ville où il habitait 
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put soutenir la comparaison avec les villes de Grèce et d'Italie. Les ressources 
financières dont il disposait étaient abondantes ; parmi les Grecs dont il s’entou- 
rait, il y eut sans doute des artistes qui le conseillèrent bien; enfin lui-même, 
selon toute vraisemblance, avait du goût, et 
savait choisir. | 

Il acheta ou commanda de nombreuses 
statues pour orner le palais, les temples, tous 
les édifices de style grec qu'il faisait élever 
dans Césarée et dont quelques-uns sont repré- 
sentés sur ses monnaies. C’est vraiment à lui 
que nous devons l’admirable collection de 
marbres qui emplit le Musée de Cherchell, et 
qui se complète encore par des trouvailles 
conservées les unes au Louvre, les autres au 
Musée d'Alger. Beaucoup d'entre ces statues 
sont, de façon certaine ou probable, contem- 
poraines de Juba; les autres sont venues, apres 
sa mort, continuer la tradition d’art qu'il avait 
fondée dans sa ville et que la mort du fonda- 
teur n’abolit point. Il semble qu'il ait aime les 
œuvres auxquelles une note d’archaisme donne 
une force et une séduction particulières : c’est 
dans ce groupe que se placent les plus belles 
pièces du Musée de Cherchell, torse d’ephebe, 
Caryatide, Apollon. Mais il s'était procuré 
aussi, en excellentes copies exécutées par 
des statuaires grecs, des œuvres des écoles 
de Phidias, de Praxitele et de Pergame. De 
bons sculpteurs vinrent faire son portrait, 
celui de sa femme et celui de son fils. Une 


grande statue cuirassée, dont la tête manque, PRO RTE 
Fig. 5. — Caryatide. 


mais qui presque certainement est une efh- 
gie d’Auguste, s'inscrit, parmi les œuvres 
d'art augustéen, au même rang que les meilleures sculptures de Rome. 

Ainsi, à la veille d’être régi par l’autorité directe de Rome, ce coin privilégié 
de Maurétanie était, par la régularité classique de ses monuments et surtout par 
la beauté des sculptures qui les paraient, l’égal des centres artistiques les plus 
renommés. Dans la région que les conditions géographiques prédestinaient à être 


(Musée de Cherchell.) 
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le siege de la capitale de l'Algérie, rôle dans lequel Alger a succédé à Cherchell, 
sur une côte propice aux relations avec l'Italie, la Erovenc. et l'Espagne, le 
peuple de statues réuni par Juba offrait aux autres villes maurctaniennes ou os 
des, dès les premières années de notre ere, 
un radieux exemple et une attrayante lecon. 

L’exemple et la leçon ne furent suivis 
que rarement et de loin. Il faut l’avouer 
loyalement si l’on étudie avec impartialite 
l'art antique en Algérie: le miracle -de 
Cherchell ne s’est renouvelé en aucun autre 
point, et l'impression que laissent les anti- 
quités de l’Algérie en général est tres infé- 
rieure a celle qu’emporte le visiteur du 
Musée de Cherchell. 

L'art est un luxe, une activité deycu: 
on ne peut guere y songer tant que des 
besognes immédiates, urgentes, s'imposent 
pour assurer l'existence matérielle, la vie 
élémentaire et quotidienne. Or la colonisa- 
tion et la mise en valeur de l'Algérie ont 
été des œuvres longues et dures. Il y avait 
a lutter contre l'hostilité et le mauvais 
vouloir des indigènes, contre les fauves, 
contre les surprises du climat, contre les 
difficultés de toute sorte que le pauvre outil- 
lage antique avait grand’peine a surmonter. 
D'innombrables efforts anonymes ont défri- 
che la brousse, multiplié les champs de blé, 
les vignobles et les olivettes, apprivoisé et 
discipline les indigènes, créé ou bien agrandi 
les agglomérations urbaines. A la fin du 
second siecle et au début du troisième, sous 


Phot. Eichacker. 


Fig. 6. — Apollon. les derniers Antonins et sous les Sévères, 


(Musée de Cherchell.) 


cette entreprise, dans l’ensemble, avait été 

menée à bien; la police était régulière, l’activité économique prospérait ; il y 

avait beaucoup de villes, organisées à la romaine, avec des Magistrats et un 

conseil municipal qui veillaient au bon fonctionnement des services publics 
) ) , J / ° > . . . . . 

et. a l’entrétien des édifices; des familles riches, où aisées vivaient dans ces 
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villes ou dans de grandes maisons de campagne. Bien des Africains avaient 
maintenant les loisirs et les revenus.qui permettent de s'intéresser aux arts: 

Mais, a cette date ou l'Afrique était mûre pour une vie artistique, l'art 
romain glissait vers la routine et 
la décadence.- Sous les derniers 
Antonins la sculpture est acade- 
mique et froide, sans originalite 
créatrice. Sous les Séveres un 
mauvais gout et une maladresse 
barbares s’annoncent déja dans 
l'embarras de la composition, la 
surcharge des ornements, les fautes 
choquantes de métier. Cet: art 
tardif, qui peche tantôt par la 
sécheresse et tantôt par la confu- 
sion, est celui qui s’est proposé à 
limitation des Africains, à l’épo- 
que où leur activité de construc- 
teurs et de décorateurs a été la 
plus grande. 

Encore les artistes de ce temps, 
en Asie, en Grèce et en Italie, 
étaient-ils soutenus par une tradi- 
tion, travaillaient-ils au milieu 
d'œuvres plus anciennes dont ils 
subissaient consciemment ou non 
l'influence. En Afrique, ce contre- 
poids aux tendances récentes était 
beaucoup plus faible, et souvent 
manquait tout à fait. Le nombre 
des Italiens immigrés en Afrique — Pret eciackér 
était tres petit: dans la population Fig. 7: = Auguste. 


de l'Afrique romaine les Africains CHASSER) 
d’origine étaient en immense majorite. Ils ont suivi en provinciaux les modes 
a en exagerer qu à en corriger les défauts. 


contemporaines, plus portés à 
A vral dire, il existait certainement un art populaire, ae aac qui S ’expri- 
mait dans des céramiques, dans des ouvrages en bois, des vanneries, des tissus, et 


qui aurait pu mettre dans l’art d’ importation romaine un élément original. Mais 
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la fusion ne s'est pas faite entre cet art indigène et l'art importé : en general les 
deux courants ont circulé sans se rencontrer dans deux couches diverses de 
population, l’une rurale et pauvre, l’autre citadine et bourgeoise. La CORSA CS 
berbère de l’ornementation n'apparaît qu’exceptionnellement, dans les détails ou 
la facture de quelques reliefs religieux ou funéraires; elle ne s’est affirmée ee 
plus de force et de netteté qu’à la période de désagrégation de la vie et de l'art 
antiques, dans lé décor sculpte 
des monuments chrétiens. 

Pour ces raisons, l’art 
romain d'Algérie est, dans 
l’ensemble, assez banal; la 
plupart des œuvres sont sor- 
ties d’une production cou- 
rante, industrialisée. C’est un 
art d'où la personnalité de 
l'artiste est presque toujours 
absente. 

Les techniciens qui se 
sont le mieux acquittes de 
leur tâche sont les architectes, 
dont le rôle était capital: il 
s'agissait, en bâtissant des 
villes de type romain, avec des 
rues à portiques, des lieux de 
délibération et de réunion, 
des ensembles décoratifs, des 
installations confortables dans 

; : les édifices publics et les 

Pigs de ORDRE maisons privées, d'attirer et 

SANTE d’attacher les Africains a la 
civilisation romaine, de les inviter au stade supérieur de développement que la 
vie urbaine représentait. Les constructeurs des colonies et des municipes ont su 
tirer parti des terrains et des paysages; ils ont assoupli les maximes générales de 
l urbanisme romain pour les adapter aux circonstances locales, relief du sol ou 
présence d'habitations plus anciennes. Ils ont menage de belles perspectives, 
dresse des colonnades de temples en haut de larges escaliers, des arcs à l'entrée 
des villes ou des forums, des fontaines à jeux variés, des thermes à voûtes énormes. 
Cependant il faut noter dans l'exécution des imperfections où des négligences, 
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EI angles qui devraient étre droits ne le sont pas rigoureusement; un appareil 
médiocre de moellons, économique et rapide, est employé volontiers, la pierre de 
taille, dans ce cas, n'apparaît que de place en place sous forme de de Sou- 
vent la mauvaise qualité des matériaux complique beaucoup les nn que 
pose la conservation des monuments romains exhumés en Athiquenlifautese 
souvenir aussi, dans les restitutions ou les restaurations de ces monuments, que les 


Fig. 9. — Mosaïque de Mrikeb Thala: Dédale et Pasiphaë. 


(Musée d'Alger.) 


hommes qui les ont élevés n'avaient pas reçu l’enseignement de notre École des 
Beaux-Arts : les canons de l'architecture classique ne sont pas toujours respectés. 
Les villes romaines d'Afrique devaient donner à ceux qui y circulaient une 
impression d'ordre et de confort, mais il ne faut pas les imaginer trop splendides, 
ni se servir d'elles comme d’un terme de comparaison pour abaisser l’œuvre de 
la colonisation d'aujourd'hui. Nos villes modernes d'Algérie, avec leurs rues 
bordées d’arcades et leurs édifices publics disposés symetriquement autour de 


grandes places, avec les placages ou les enduits destinés à faire illusion sur la 
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\ . . \ 
richesse réelle des matériaux, continuent fidelement les villes antiques, et, a y 
bien réfléchir, la glorification de Timgad et de Djemila, colonies romaines, 


Fig, 


ot a : 
10, — L’enfant à l’aiglon, provenant de Lambèse, 


(Musée d’Alger.) 


tourne a l’éloge de Batna et 
de Sétif, sous-prefectures 
françaises. 

Sculpteurs et mosaïstes 
ont travaillé dans le même 
esprit que les architectes, 
pour donner à la vie africaine 
un décor romain. Exécutées 
en grand nombre, les statues 
de divinités, d’empereurs ou 
de personnages municipaux 
sont pour la plupart des 
œuvres d'atelier, plus ou 
moins adroites suivant la 
qualité du praticien. Les 
mosaïques abondent en Afri- 
que plus qu'en aucune autre 
partie du monde impérial ; 
mais souvent elles traitent 
des sujets dont les répliques 
fort semblables ont été trou- 
vées en Italie ou dans d’autres 
provinces : les mosaïstes ont 
travaillé d'apres des recueils 
de modeles qui circulaient 
indifféremment dans les chan- 
tiers de toutes les régions. 
C'est le cas pour beaucoup 
de tableaux mythologiques, 
notamment pour ceux qui 
représentent les divinités ma- 
rines, thème favori des déco- 


rateurs dans les grandes salles des thermes et les maisons luxueuses. 

a Si PE Me fe . m ¢ 

Sur l'aspect général et le niveau moyen de l’art romain en Algérie on ne peut 
donc porter un jugement tres admiratif. Mais il ne faut pas méconnaître que 
pout beaucoup de ces monuments l’intérét documentaire compense en quelque 


~ 


LART ANTIQUE EN ALGERIE ol 


mesure imperfection esthetique, et qu'en outre il y a, se détachant de la masse, 
des exceptions qui sont d’heureuses réussites. 

C'est ainsi qu’a Cherchell, une mosaïque représentant le foulage des raisins, 
et Surtout une mosaïque où sont figurées des scènes de culture — labourage et 
semailles, travail de la vigne — sont d’une 
exécution libre et vivante, en même temps 
qu'elles fournissent aux archéologues de 
précieux renseignements. Ailleurs qu'à 
Cherchell, il arrive que le dessin soit moins 
sûr, mais que la valeur du document ne 
soit pas moindre: par exemple, à Bône, 
dans un pavement représentant la capture 
des fauves destinés aux jeux de l’amphi- 
théâtre ; en diverses localités, dans des 
scènes de chasse ou de vie rurale. 

Parmi les mosaïques à sujet mytholo- 
gique, il en est qui, tout en répétant des 
motifs consacrés par l'usage, témoignent 
d’une virtuosité rare, d’une finesse extrême 
dans l’arrangement des teintes: telles les 
Néréides qui décoraient une belle maison 
de Lambese, et qu'accompagne, par déro- 
gation à l'anonymat habituel, une signature 
d'artiste, celle du Grec Aspasios. D'autres 
scènes sont de celles qui, dans le répertoire 
des mosaïques anciennes, ne sont repré- 
sentees que par un petit nombre d’exem- 
plaires. La conversation entre Dédale et 
Pasiphae, figurée sur une mosaique de Ee. 
Mrikeb Thala (département de Constan- |, 
tine), appartient a cettercategore;clle.est 7" rec 
remarquable en outre par la clarté de la Fig. ai. — Trépied provenant de Tigava. 
composition et la franchise du modele. eae ee 


e . . I ! 2 > 
Enfin les combinaisons de motifs ornementaux — géométriques ou floraux, ou 
qui servent d'encadrement aux 


ent tout le pavement d’une 


encore rinceaux animés de personnages — 
tableaux ou qui, comme une sorte de tapis, recouvr 
salle, manifestent souvent beaucoup d’habileté technique, un sens tres juste des 


lignes et des couleurs. 
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Quant aux ceuvres plastiques, les meilleures sont à chercher, non point dans 
les édifices publics et les sculptures monumentales, mais dans le décor et le 
mobilier des demeures particulières. L'élite de la socicté africaine, composée de 
sénateurs et de chevaliers qui avaient voyagé à travers l'Empire, se satisfaisait 
à moins bon compte que la foule des Berbères romanisés ; elle avait le souci de 
l'élégance et s’entourait d'objets bien choisis. Les découvertes les plus notables 
ont été faites dans les ruines des villes où séjournaient de hauts fonctionnaires. 
A Lambèse, où résidait le légat commandant la legion d'Afrique et gouvernant 
la Numidie, les œuvres de qualité supérieure sont relativement nombreuses : 
c’est « l'enfant à l’aiglon », excellente statuette de bronze fondue au siècle des 
Antonins d’après un modèle hellénistique ; ce sont les statuettes de bronze, repre- 
sentant des figures du culte isiaque, qui ornaient un coffret servant de chapelle 
domestique; c'est, trouvée récemment, une pyxide de bronze ou lon voit, en 
incrustations de nielle et d'argent, des personnages du cycle dionysiaque. 

Ce n’est pas d’un chef-lieu de province, mais d’une ville modeste, Tigava, 
située dans la vallée du Chélif et vivant de la culture des céréales, que provient 
un trépied de bronze aujourd’hui reconstitué au musée d'Alger. C’est avant tout 
un meuble commodément agencé ; mais on a voulu qu'il fût décoré, et chacun 
des pieds a pour sommet un groupe composé d’un Triton et d'une Nereide. 
L'objet ne prétend pas au grand art, mais il en conserve le souvenir et le reflet. 
Il indique assez exactement dans quelle mesure la vie des colons africains, 
tournée surtout vers les améliorations matérielles et les avantages positifs, a fait 
une place aux soucis d'art et de beaute. 


Toute étude sur l’art antique doit se terminer par une réserve: peut-être 
des découvertes à venir apporteront-elles des données nouvelles et modifieront- 
elles nos idées. I] semble bien pourtant que, dans les grandes lignes, la notion de 
ce qu'a été l’art antique en Algérie soit durablement acquise. 

Aucune étude des antiquités d'Algérie n’a été possible avant 1830. Depuis 
cent ans, beaucoup de monuments ont été décrits ou recueillis: les découvertes 
de détail ont été tres nombreuses: plusieurs villes romaines ont été et sont encore 
le lieu de fouilles étendues. Un répertoire complet des monuments publiés ou 
Simplement signalés, jusqu'en 1911, est contenu dans les notices de l’{#as 
archéologique de l Algérie de M. Stéphane Gsell. Les fascicules concernant les 
musées algériens, dans la série des Musées et collections archéologiques de | Algérie 
et de la Tunisie, présentent les pièces principales. : 
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La continuation des recherches est d’autant plus nécessaire que les progrès 
de la colonisation sont un peril pour les restes antiques. Avant 1830, D 
des habitants laissait les ruines telles qu’elles étaient depuis des siècles, exposées 
aux seules dégradations des agents naturels, et d’ailleurs enfouies le plus souvent 
sous une couche de terre qui les protégeait. La colonisation française, étant plus 
active, est plus dangereuse. Les ruines romaines ont trop souvent servi de 
carrières, car, par la force des choses, 
les points où s'établissent nos colons 
coïncident fréquemment avec ceux où 
se trouvaient les agglomérations anti- 
ques : ce sont des sites imposés par la 
qualité des terres, les facilités d'accés, 
les ressources en eau. Toute ferme qui 
se batit, toute route qui s’empierre est 
une menace pour les ruines situées dans 
le voisinage. D’autre part, le nombre 
et la dispersion de ces ruines sont tels 
qu il est difficile de les faire surveiller 
de façon permanente et efficace. 

Pour limiter le plus possible les per- 
tes inévitables, il faut fouiller méthodi- 
quement les principales agglomérations 
romaines, là ou elles ne sont pas recou- M EN Sacena cutee: 
vertes par une ville moderne, faire appel ne 
4 la collaboration et à la bonne volonté 
de tous pour que les découvertes fortuites soient signalées, recueillir dans les 
musées, en règle générale, les sculptures et les mosaïques, condamnées a la 
destruction quand on les laisse dans le sol après les avoir dégagées. Plus que 
l’histoire de l’art, l’'épigraphie et les branches mineures de l’archéologie ont a 
attendre de ces travaux un profit appréciable ; mais tout ce qui précise pour 
nous l’image de l'Afrique ancienne, de son activité économique, de la vie 
quotidienne qu'on y menait, précise en même temps, éclaire et confirme ce que 
nous savons de son art; car elle le cultiva, non pour lui-même, mais comme 
l'accessoire obligé d’une existence aisée et bourgeoisement respectable. 


Fig. 12. — Groupe décorant un trépied, 
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Il est peu de domaines qui aient, 
autant que l’art musulman, sollicité 
depuis quelques années l'attention des 
archéologues et des historiens de l’art. 
Les uns en ont recherché les premières 
manifestations aux confins du désert de 
Syrie et sur les bords de l'Euphrate; 
d’autres en ont étudié l'épanouisse- 
ment au Maroc et en Espagne; d’autres 
encore — et non des moindres ten 


ont revele les prolongements inattendus 
dans le décor de nos cathédrales. Le 
goût du bibelot et les albums de docu- 
ments ont fait pénétrer dans le grand 
Fig. 1. — Grande mosquée d'Alger. public des notions plus claires sur les 
pere centre périodes et les écoles. L’art musulman, 
que l’on avait cessé de nommer l’art arabe, est apparu divers dans le temps et 
l'espace et sujet a des renouvellements partiels ou complets. 

Art éclectique, comme on l’a dit, d'autant plus accueillant qu'il est apparu 
tardivement dans des pays riches de traditions anciennes, il a subi dès le ber- 
ceau l'influence de l’art chrétien de Syrie et de l’art sassanide de Perse; il en a 
adopté les grandes formes, les techniques et le parti pris décoratif. A peine 
constitué, n'ayant pas encore digéré ces emprunts, il s’est répandu à travers des 
pays tres variés, où de nouvelles influences l’attendaient. Pendant quelque temps, 
il a conservé la marque très nette de son origine syrienne et mésopotamienne ; 
puis il s’est enraciné et diversifié. Des écoles ont dégagé leur individualité pro- 
pre : l’école persane s’est affirmée avec son goût de la parure colorée appliquée 
aux édifices, son sens de la réalité vivante dans les arts graphiques, cependant 
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que l'école Syro-égyptienne mettait en œuvre la belle pierre bien taillée, n’ad- 
mettait qu'une polychromie discré ars ya ee : - 
hisp: q er à Done discrète, un décor élégant et sobre, et que l’école 
spano-maghrebine, simple d'ordonnance, peu soucieuse de la noblesse de la 


matière, semblait rechercher > or atl ingénie 

Pe - C rer une ornementation ingénieuse, de plus en plus 
oignée de la nature. Le triomphe des T'urcs est venu renouveler en partie cet 

art multiple; plus récemment, il s’est ouvert aux influences européennes. 


Toutes les régions de cette longue zone qui constitua la terre d’Islam ont 
eu leur part dans cette évolution; il nest guère de pays musulman où l’on ne 
puisse en reconnaître les traces. Bien que ces traces ne soient pas particulicre- 
ment abondantes en Algérie, elles méritent cependant d’être signalées à l’atten- 
tion de ceux qui se proposent de visiter la grande colonie nord-africaine pour 
y fêter le centenaire de son annexion. 

Le Moyen Age musulman pas plus que l'Antiquité n'a connu un art pro- 
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prement algérien. Au reste, le nom même d’Algérie n'est alors qu une expres; 
sion vide de sens. Du vri au xvi°-siecle; ce pays n’a rien dune individualite 
politique, et Alger n'y joue aucun role. T es frontieres des royaumes de ‘laret, 
de Bougie, de Tlemcen, ne coïncident pas avec celles qui figurent sur nos car- 
tes modernes. L’Algerie compte encore moins comme patrie d’un art unique 
et bien à elle. Ses centres urbains, d’ailleurs peu nombreux, n'ont pas une civi- 
lisation originale. Les vrais foyers d’art sont aux deux extrémités de la Berbe- 
rie: d’abord en Tunisie, plus tard au Maroc et en Espagne. C'est del’ Est; puis 
de l'Ouest que l'Algérie reçoit l’art de ses villes; et cela ne laisse pas de confe- 
rer à ce pays moyen, à cette zone intermédiaire, un intérêt tres particulier. 
Quelque clairsemées qu'y soient les œuvres, elles nous permettent de suivre les 
étapes de l’évolution générale; elles ajoutent à notre connaissance des périodes 
sUCCESSIVes. 

La liaison du premier art musulman avec l’art chrétien, le melange des for- 
mules importées avec les traditions locales, s'expriment dans les fragments 
exhumés à Sédrata, pres d'Ouargla. Au début du x° siecle, un petit groupe de 
dissidents, que la conquête fatimite avait chassés de leur royaume de Tiaret, 
vint «en se guidant sur les étoiles », se réfugier dans cette oasis du désert 
algérien, à 600 kilometres d'Alger. Il y a une trentaine d'années, Paul Blanchet 
entreprit de désensabler Sédrata. Plusieurs vastes demeures apparurent, avec 
leurs chambres et leurs portiques s’ouvrant sur des cours. Ces habitations rap- 
pellent par plus d’un trait celles que des fouilles plus récentes nous ont fait 
connaître tant au vieux Caire qu’à Samarra, la ville abbassite des bords de l’Eu- 
phrate. L'influence mésopotamienne se révele dans le plan et dans le décor; mais 
ce décor taillé dans le plâtre, qui ne connaît pas encore l’arabesque musulma- 
ne, trahit plus nettement encore sa parenté avec l’art chrétien d'Égypte. « Art 
roman d'Afrique », disait Paul Blanchet en parlant de Sédrata. L’appellation 
conviendrait peut-être mieux à celui qui s’afirmait en Tunisie, une cinquan- 
taine d'années plus tôt. En dépit de son imprecision, elle a le mérite d’expri-: 
mer cette parente curieuse que l’héritage de Rome, enrichi d’apports orientaux, 
crée entre les arts chrétiens et musulmans mal individualisés. 

Un siecle à peine après Sédrata, l’art musulman apparaît dégagé des traditions 
romaines qui le rapprochaient de nous. Et l Algerie permet encore de constater 
ce renouvellement. La Berbérie a vu s’écrouler les petites dynasties du 1x° siècle 
et se fonder modestement, clandestinement pour ainsi dire, cette puissance des 
Fatimites, qui, transportée au nouveau Caire, y rayonnera pendant deux siè- 
cles d’un incomparable éclat. Des Fatimites eux-mêmes, l'Algérie ne conserve 
rien — à peine quelques ruines indistinctes dans les montagnes au nord de Cons- 
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tantine — mai smirs C: ja, aux s ils 1er 
Han les Emirs Canhaja, auxquels ils confièrent la défense et l’admi- 
nistration Jays Ten ro Sah eet 
du pays, quand cux-men.es emigrerent vers l’Egypte, ont laissé des 
traces de leur activité. L'Algérie .,1 a même gardé davantage — tout au 
LE | 


moins de plus monumentales — que la Tunisie, qui pourtant leur dat beaucoup. 
| Le pays moyen était d’abord le berceau de ces tribus guerrières. Leur pre- 
mier retranchement, Achir, 
se dressait dans les montagnes 
au Sud-Ouest d'Alger. En 
attendant qu’on en étudie les 
ruines, c'est surtout à la Qal’a 
(citadelle) des Beni Hammad, 
fondée vers 1007 par une de 
leurs familles, que l’on peut 
espérer les connaître. Comme 
Achir, la Qal’a est une cité 
montagnarde ; son enceinte 
de pierre brute, couronnant 
les escarpements, escalade une 
hauteur qui domine de loin 
la dépression du Hodna, au 
sud de Bougie. Un donjon 
surplombant un ravin et le 
minaret d'une mosquée se 
dressaient seuls dans le pay- 
sage dénudé, lorsque en 1908 
le général de Beylié, l’histo- 
rien de « habitation byzan- 
tine», yentreprit des fouilles. 
Le plus grand des palais, large 
de 67 mètres, se développe 
sur une pente fort roide de Fig. 3. — Grande mosquée de Tlemcen. 
159 mètres de long. La | 
partie principale — le Dar-el-Bahr — comporte deux vastes espaces libres; Pun 
était occupé par une cour, l’autre par un énorme bassin, qu'emplissaient les 
eaux descendues de la montagne. Dans une partie plus retirée, les hôtes du 
Dar-el-Bahr avaient leurs bains privés, comme ceux de VP Alhambra. Tout un 
ensemble un peu désordonné de pavillons, d'habitations, de magasins et de citer- 


nes, sans doute entreméles de jardins, occupaient le reste de l'enceinte royale. 
46 
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Quel était l'aspect de ces édifices, dont les fouilles ont permis de dechiffrer 
le plan ? Des textes et ce qui subsiste du palais du Fanal nous aident a 
l’imaginer. Ce beau donjon du Fanal, aux faces flanquées d’avant-corps rectan- 
gulaires, est entierement « cannelé » de minces et hautes niches, que coiffait 
un bloc de pierre creusé d’alvéoles rayonnantes. Les textes nous parlent de 
coupoles couronnant l'édifice, et nous nous les représentons comme des dômes 
hémisphériques surhaussés, 
tels qu’on en voit dans les 
églises siciliennes, San Ge 
taldo ou Saint-Jean des Ermi- 
tes. On a rapproché les façades 
à avant-corps et a niches de 
celles des palais mésopota- 
miens antérieurs à l'Islam. 
La transmission des formules 
sassanides s'affirme claire- 
ment dans ces monuments 
berbères. Des influences 
moins reculées dans le temps, 
celle des constructions abba- 
sites de Ragga s'y revelent 
aussi. Nous ne savons au reste 
— en l'absence de palais fati- 
mites contemporains — la 
part qui revient à l'Egypte 
dans la propagation vers 
l'ouest des types asiatiques. 
Cette part est probable: le 
Fig. 4. — Mosquée de Sidi bou Medine. détail du décor sculpté est 

Ru surtout égyptien. La céra- 
mique qui jouait un rôle important dans la parure des édifices, nous fait plutôt 
penser à la Perse, En somme, l’art de cette capitale algérienne du x1° siècle, 
tres différent de celui qui florissait cent ans plut tôt, apparaît comme un bloc 
oriental transporté en terre berbère. Nous sortirions du cadre d’un article, si 
nous essayions d’en donner de plus amples preuves. Ce qui précède suffit pour 
marquer l’abondance des enseignements que nous apporte la Qal’a des Beni 
Hammad, les points acquis et ceux qui restent obscurs. Sur l'origine si débattue 
de la stalactite, sur la naissance de la marqueterie céramique, sur l’évolution de 
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Varabesque, les palais hammadites fournissent de précieux points de repeie: 
Mais il est aussi un domaine sur lequel ils peuvent projeter quelques clante, 
Nous évoquions plus haut le souvenir des églises de Palerme. Ce rappel 
d'édifices chrétiens n'était pas seulement une comparaison commode. On 


sait depuis longtemps que les 
fondations des rois normands 
trahissent le goût des modes 
musulmanes, dont Roger II 
et ses successeurs avaient subi 
la séduction. La Ziza et la 
Cuba de Palerme semblent 
des pavillons musulmans. Or 
cest surtout aux pavillons 
hammadites qu'ils font pen- 
ser. Non pas que les archi- 
tectes qui les élevaient soient 
venus prendre modele à la 
Qal’a. Vers le milieu du 
xrr° siècle, la Qal’a, désertée 
par ses maitres, avait perdu 
tout prestige; mais Bougie, 
ou les Beni Hammad avaient 
transporte leur capitale, était 
alors dans toute sa splendeur. 
Edrisi, le géographe des rois 
normands, en parlait avec 
admiration. Le Dar-el-Bahr, 
le Fanal, revivaient dans les 
palais de la Perle et des deux 
Fiancés. La transmission des 
formules d’art de cette ville 


Fig. 5. — Porte de la mosquée de Sidi bou Medine (xIvé® siècle). 


maritime a la grande île voisine apparaît comme une hypothèse historiquement 


recevable. 


L'art de Bougie, un peu touffu et « flamboyant », si on le compare à celui 
du xre siècle, ne devait pas avoir de prolongement sur la terre africaine. Le 
grand fait historique qui avait amené l’abandon de la Qal’a, l'invasion des 
Arabes hilaliens, ruina pour jamais la Berbérie orientale, anterrompit le beau 
développement artistique qu'une très ancienne culture avait préparé. Des lors 
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tout l'intérêt se reporte sur le Maghreb, le pays de l'Ouest, que le fleau nia 
pas entamé, et que des circonstances favorables ont appelé à de brillantes des- 


Fig. 6. — Minaret de la Qal'a des Beni-Hammad 


(xIe siècle), 


tinées. Parmi ces circonstances favora- 
bles, deux au moins sont à signaler pour 
faire comprendre ce qui va suivre: le 
Maghreb sera le siège de puissances 
militaires redoutables, animées d’une 
ardente foi musulmane; ces puissances 
vont trouver l'emploi de leur force dans 
la lutte contre les chrétiens d'Espagne. 
Les liens qui unissaient déjà la Péninsule 
à la Berbérie occidentale se resserraient. 
Les Combattants pour la Foi, les mara- 
bouts, venus du désert ou de l'Atlas, 
iront tenir le front des Casuilles= des 
artisans venus d’Andalousie ou formés a 
l’école des Andalous viendront construire 
des mosquées, des colleges et des palais 
dans les villes maghrebines. La Berbérie 
occidentale, surtout a partir du xr‘siècle, 
s'afhrme comme une province artistique 
de l'Espagne; elle recevra sa part de 
l'héritage laissé par les khalifes Omeiya- 
des du x’ siecle. La première moitié du 
xr siecle a été témoin de l’écroulement 
du Khalifat. Cordoue, déchue de son 
rang de capitale, a perdu presque toute 
importance politique; mais sa Grande 
Mosquée, agrandie et parée au cours de 
deux siècles, demeure comme un modèle 
incomparable, dont tous les sanctuaires 
de l'Occident musulman peuvent s’ins- 
pirer. Or les sultans maghrebins eurent 
à cœur de couvrir leur royaume d’édi- 


fices consacrés à la gloire d'Allah. Quand Ibn Tachfin, le premier des Almo- 
ravides, parcourant sa ville de Fès, «trouvait une rue sans mosquée, il 
adressait des reproches aux habitants ». L’ Algerie, dont") sayait conquis une 
bonne moitié, profita de ses œuvres pies. Alger, qui marqua la limite de 


L ART MUSULMAN EN ALGÉRIE 361 


a ® . > 

l'extension almoravide vers l’est, conserve la Grande Mosquée qu'il y fit bâtir 
’ \ 0 

vers 1096. L’ordonnance trés simple de cette salle hypostyle, avec la cour 


peu profonde qui la précede, les arcs en 
fer à cheval ou lobés portés sur des 
piliers massifs, les toits parallèles cou- 
verts de tuiles: tout cela est bien tel, ou 
peu s’en faut, qu'au premier jour; mais 
le décor a entièrement disparulsor le 
décor est partie essentielle de l’architec- 
ture musulmane. 

Par une destinée singulière, les seuls 
ornements qui subsistent et peuvent 
nous renseigner sur la parure détruite, 
sont les montants et les panneaux d’une 
chaire a précher en cèdre, contempo- 
raine de la construction. Quarante-cinq 
planchettes sculptées d’entrelacs géome- 
triques ou floraux, tous variés, consti- 
tuent une collection pour nous précieuse. 
L'équilibre des masses, l’ingéniosité 
aisée des épures exprimées par les tiges, 
l'élégance des palmes refendues en digi- 
tations paralleles, portent la marque 
d’une belle époque. Ce décor s'apparente 
d'une manière très nette a celui de 
l’Aljaferia de Saragosse, et cela fournit 
pour la date de ce palais espagnol une 
utile précision. 

Alger n'est au reste pas laseuie 
ville algérienne où les Almoravides aient 
laissé des traces de leur pieuse activité. 
Sans parler de Nedroma, pres de la 
frontière marocaine, qui conservait les 
débris d’une autre chaire à prècher 


Fig. 7. — Minaret de Mançoura (XIVe siècle). 


récemment entrés au musée de Mustapha, Tlemcen possede encore une Grande 
Mosquée de 1135, fondée par l’avant-dernier sultan de la dynastie, et qui nous 
est parvenue en bon état. Elle a garde le somptueux décor de stuc qui enrichit 
le mihrâb et ses abords. La niche, qui oriente la prière vers le sanctuaire de la 
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Mekke, est précédée d’une coupole surmontant la rencontre de la nef médiane 
et du transept. A l'instar des coupoles qui jouent le même rôle à la Grande 
Mosquée de Cordoue, la coupole tlemcenienne comporte de grands arcs is 
croisés délimitant des pans ajourés comme une dentelle. La Berberie a adopte 
ce type des « coupoles à nervures », dont on a signalé l’énigmatique analogie 
avec notre croisée d’ogives. Ici d’ailleurs, le procédé n’est que fantaisie de 
décorateur, comme le sont les stalactites qui meublent les trompes d'angle et la 
calotte centrale. Car ce monument nous fournit aussi un exemple de stalactites 
taillées dans le stuc, les premières de ce genre qu'on ait signalées en Occident. 
Le cadre qui entoure l’are du mihrab s'inspire directement de celui de Cordoue 
— matière et polychromie mises a part — méme distribution des panneaux, 
des bandeaux et des arcatures. Mais les éléments du décor végétal, les palmes 
et les fleurons, sont moins variés, plus homogènes, plus dégagés de toute imita- 
tion de la plante. L’art almoravide, libre d’allure encore, s’achemine vers les 
formules conventionnelles qui caractériseront l’arabesque classique. 

L'élaboration de ce style se poursuit à l’époque des Almohades ; malheu- 
reusement les successeurs des Almoravides, qui tinrent en leurs mains la 
Berbérie entière et une grande partie de l'Espagne, n’ont laissé aucun monument 
en Algérie. 

Pour connaître leur art vigoureux et sobre, pour savoir tout ce dont les 
décorateurs maghrebins sont capables quand ils s’affranchissent de toute 
mievrerie et s'associent aux rêves de maîtres puissants, il faut aller au Maroc, 
contempler latour de Hassan, les portes des Qaçbas de Rabat et de Merrakech, 
ou consulter les belles études d'Henri Basset et de Terrasse sur la Kotoubiya et 
et les autres « Sanctuaires almohades ». L'Algérie ne nous fournit rien de 
semblable ; l’art du Moyen Age s’y poursuit — et s’y éteint — avec les monu- 
ments tlemceniens des xur® et xiv" siècles. 

L'époque à laquelle on a donné le nom assez impropre de « moresque » 
nous est, d’autre part, assez familière, grâce aux médersas de Fès et de 
P Alhambra, pour ne citer que les ceuvres les plus célèbres. Les monuments de 
Tlemcen peuvent cependant nous aider a la mieux connaitre. 

Cette jolie sous-prefecture francaise fit jadis figure de cité royale. Apres la 
faillite des vastes espoirs almohades, elle eut sa dynastie de sultans berbères, les 
Beni Abd el-Wäâd, de même race que les Beni Merin, maîtres de Fès et rivaux 
irréconcialiables de ces parents avides. Sans doute les Tlemceniens connurent 
des jours d’opulence — Tlemcen, centre de commerce, était riche — mais ils 
passerent aussi plus d’une nuit d’angoisse. Plus d’une fois les armées marocaines 
vinrent camper sur les pentes voisines, bloquerent la ville et, l'ayant réduite, 
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s'y installerent comme chez eux. Toute cette histoire est écrite dans les monu- 
ments qui nous sont parvenus, tant a Tlemcen qu aux alentours. Les jours 
heureux de ses princes, leurs goûts d’artiste et leur piete, se lisent dans le 
délicieux oratoire de Sidi bel Hassen, maintenant transformé en musée. Bien 
quelle ait perdu une partie de sa parure, cette petite mosquée de 1296 peut, 
sans conteste, rivaliser avec les meilleurs morceaux de Alhambra. Les longs 


Fig. 8. — Cour de la villa du Bardo (Alger). 


investissements de Tlemcen par les armées marocaines <= ihe ous ee 
huit ans — ont laissé le témoignage le plus eloquent dans Mangodra. ur 
ar son camp, le sultan Merinide fit batir une ville 
de béton, ses palais et une mosquée plus spacieuse 
que toutes celles de la cité assiégée, une mosquée dont le pues à a 
écroulé s'élève encore à une hauteur de 38 metres. Le ar pee ac 
Beni Merin dans Tlemcen vaincue, la politique des ened a oe ‘ 
saints locaux dont ils recherchaient le patronage, se Ne ee eae 
fondations qui entourent le tombeau du grand mystique Sidi bou Me 


l'emplacement occupe p 
véritable, avec son enceinte 
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la mosquée de Sidi’l-Halivi. Enfin la main mise des Marocains sur les ressources 
d'où Tlemcen attendait sa subsistance nous a probablement valu l’enceinte 
du port d'Honaïn, par ou la ville communiquait directement avec l'Espagne. 

On ne saurait contester l'intérêt historique de ces monuments ni leur place 
éminente dans l’art musulman occidental: Nous avons dit la beauté délicate de 
Sidi bel Hassen, l’oratoire des rois de Tlemcen; d'un caractère très différent, 
la minaret de Mançoûra, cadet des fiers minarets almohades, n’est pas indigne 
de ses aînés. L'architecte, par une heureuse inspiration, y avait combiné le 
décor traditionnel des tours avec celui des portes monumentales, et il avait 
entièrement incrusté de céramique la 
pierre rose, ciselée à cet effet comme 
pour un gigantesque émail champ-levé. 
L'entrée de la mosquée de Sidi bou 
Médine, avec sa grande arche plaquée 
de faïence découpée et son large escalier 
montant sous la coupole à stalactite du 
porche, est un des motifs d'architecture 
les mieux venus de l'époque moresque. 
Si, dans ces monuments du xiv° siecle, 
l'arabesque n'a plus lopulence et la 
liberté d’allure des décors du x1‘, la ro- 
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y est moins imprévu et les remplissages 
plus monotones, ils sont encore d'une 
Ener On Gisedermae constante élégance, et le charme de la po- 
lychromie s'ajoute a la grâce des lignes. 

Cet âge d’or dura peu. Passé le milieu du xrv° siècle, l’art maghrebin 
s’étiole et se répète. Du xv’ siècle l'Algérie ne conserve rien qui vaille d’être 
cite. C’en est fait de l'inspiration andalouse, qui triomphait au beau temps des 
rois de Tlemcen. L'arrivée des Turcs au début du xvr° siècle va engager l’art 
musulman dans d’autres voies et amener la création d'œuvres d’une valeur 
infiniment moindre. C’est surtout à Alger que nous les trouverons. Il est au 
reste permis de faire bon marché de ces mosquées à coupole écrasée, dont les 
prototypes sont à rechercher en Turquie d'Europe ou d'Asie. On ose à peine 
considérer comme de l’art musulman ces marbres sculptés par des ouvriers 
italiens et ces revêtements de faïences européennes. Seules les demeures privées, 
en dépit de la médiocrité de leur décor, peuvent offrir de valables sujets d’études 
à l'historien de l’art et a l’artiste. Il en est de charmantes dans la ville indigene 
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Panneau de la chaire (1097). 
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était guère de hauts 
aux enrichis par la course, qui ne 
lamps entourée de beaux Jardins cultivés par les 
esclaves. Les femmes, confinées dans la demeure 


urbaine entre les quatre 
galeries du patio central, Jouissaient dans ces séjours d’été d’un horizon plus 


large. La villa a vue sur la campagne par les fenétres de ses 


d’Alger, et de plus plaisantes encore dans la banlieue. Dien: 
personnages de la Regence, de patrons de bate 
possédassent une maison des cl 


avant-corps. Des 


Phot, Jogerst. 


Fig. 10. — Coffre de cédre kabyle. 
(Musée de Mustapha.) 

arrangements sans rigoureuse yet une adaptation HL: os pees 
héritées de la maison romaine, combinées avec des apports d'Orient, font Ê 
ces cubes blancs, semés dans le paysage algérien, des logis commodes, a 
adaptés à la vie de leurs hôtes. Quant a l’ameublement pi eee Du 
resques, les achats a l'étranger et les prises de mer y Pis: +. Ds 
large mesure. Coffres et glaces d'Italie, verres de ester ao! on = : 

bet ccs TEleures francaises, composaient un cadre hétéroclite a souhai po 
; ieil écumeur des mers. | 
te ae ae ne venait pas des pays chretiens. L’Algerie turque avait 
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ses arts mineurs, dont le musée de Mustapha a recueilli les specimens. Les plus 
intéressants sont des œuvres féminines. Dans les harems d’Alger furent brodés 
ces rideaux d’étamine, ces écharpes, ces bonnets de bain d’un dessin si large, 
d'une polychromie si franche et si harmonieuse, que les collectionneurs avisés 
se disputent maintenant. Les modèles viennent d'Orient, comme ceux des 
broderies sur velours des vêtements et des housses de selles. Alger barbaresque 
nous apparaît comme une cité aux trois-quarts levantine. Du Moyen Age, qui 
à laissé tant de traces dans le Maroc moderne, rien ne survit dans l Algerie 
turque. Peut-être cependant quelques souvenirs de ces siècles de gloire se laisse- 
raient-ils reconnaître dans les œuvres de l’industrie rurale. Ces œuvres ne sont 
pas négligeables — tant sen faut — et il convient de leur faire une place 
dans cette revue rapide de l'art algérien d'époque musulmane. 

Un livre récent d'Henri Terrasse s'intitule Les Arts marocains. L'auteur 
entend par la souligner le fait que l’art au Maroc n’est pas un mais multiple, 
ou tout au moins double, dans ses origines, son développement, ses moyens 
d'expression; l’art des villes est indépendant de l’art des campagnes, et l’on ne 
saurait les confondre ni en bloquer l'étude sans risquer d’embrouiller les ques- 
tions. Il en va de même en Algérie. L’art dont il a été parlé jusqu'ici est l'art 
des villes — ou pour mieux dire l’art des familles princières — il reste un autre 
domaine à parcourir, celui de l'art rural, auquel les mêmes méthodes ne sont 
pas applicables. Le premier a maintenant fourni toute sa carrière, son appari- 
tion dans le pays se rattache à des faits historiques, nous l’étudions d'apres des 
monuments datés et nous en suivons le développement pas a pas. Le second est 
encore bien vivant, les œuvres qu’il a produites échappent a toute chronologie, 
leur Âge peut se compter presque indifféremment par mois ou par siècles ; 
nous le supposons très ancien, mais ses origines nous sont obscures ou incon- 
nues, nous ne savons d’où il vient et, faute de mieux, nous le qualifions de 
berbere. 

La répartition de ses domaines justifie cette désignation. Il a vécu et vit 
encore dans des régions où la vieille race indigene est présumée se maintenir 
assez pure, et où l'on parle encore la langue berbere, telles la Grande Kabylie, 
le massif de l’Aures ou les oasis du Mzab. Si nous passions les frontières, nous 
le trouverions de même répandu chez des populations que leur parler carac- 
térise comme autochtone, ou dont l'établissement se perd dans la nuit des âges : 
a l'Ouest, chez les montagnards du Riff, du Grand ou du Moyen Atlas, à l'Est, 
chez ceux du Djebel Nefousa. 

De même que des modalités linguistiques, de grammaire ou de vocabulaire, 
diversifient les groupes de « berbérophones », de même l’art berbère admet des 
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variations. Cependant certains traits communs lui confèrent.une unité relative. 
Les techniques où il s'exprime sont peu nombreuses, partout les mêmes, et ne 
nécessitent qu'un outillage rudimentaire : techniques masculines comme la 
bijouterie ou la sculpture sur bois; techniques féminines comme la poterie sans 
émail et modelée sans tour, le tissage ou la fabrication des tapis. On notera 
également que, quelle que soit la 
diversité d'aspect des produits, 
leur décor présente des caractères 
constants, sauf le cas de contami- 
nation récente par les œuvres 
urbaines. Tel est, dans les poteries 


et les tissus, l'emploi presque 
exclusif de formes géométriques 
simples et rectilignes,dans les tapis, 
l'absence habituelle de compost- 
tions centrées et symétriques déter- 
minées par la surface à couvrir. 
De semblables caractères — la 
géométrie rectiligne en particulier 
— donnent à ces objets des cam- 
pagnes algériennes une allure évi- 
demment archaïque; on n'ose 
écrire une allure primitive. Que 
ces œuvres soient archaïques, on 
ne saurait le nier. Le hasard d’une 
fouille dans une grotte voisine de 
Constantine a fait découvrir des 
poteries non tournées du 1" siecle 


Phot. Eichacker. 


avant l’ère chrétienne (les vases de 
fabrication romaine qui les accom- 
pagnaient établissaient l’âge de | 
l’ensemble) ; or ces poteries sont de tous points semblables a celles que modelent 
encore de nos jours les femmes de Kabylie. 

L’épithète de primitif convient-elle à cet art berbère? Il semble que, po 
répondre, il faille d’abord préciser quelque peu le sens d’« As primitif ». [art 
primitif — l'art décoratif, s'entend — n'est-ce pas un art ne spontanement de 
l'outillage et de la technique? Primitif sera le décor de points et de lignes que 
la main de l’ouvrier crée en entrelaçant des brins d’osier ou des fils de laine de 


Fig. 11. — Tapis du Djebel Amour. 
(Musée de Mustapha.) 
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couleurs différentes, en les incorporant à une corbeille ou à un tissu ; trouvaille 
fortuite, que le goût esthétique incitera à 
reproduire et à développer. L'art berbère 
permet-il de supposer un processus de cette 
nature? Cet art est-il simple parce qu il est 
resté en enfance? S’est-il maintenu, depuis 
toujours, pur de toute influence savante? On 
ne peut laffirmer. Sauf quelques rares excep- 
tions, l’art des ruraux de Berbérie nous laisse 
supposer, comme la plupart des arts de ruraux, 
des emprunts tres anciens a l’art des villes, que 
la maladresse technique, l'insuffisance de l’ou- 
tillage, et — on le concede sans peine — le sens 
esthétique propre de la race, ont déformes, 
schématisés. Les régions du pays de pénétration 
difficile, se révelent, ici comme ailleurs, d’un 
étonnant conservatisme. Les grands coffres de 
cedre, ou les montagnards kabyles enferment 
leurs vêtements, présentent, au premier coup 
d'œil, un aspect prodigieusement barbare. 
L'analyse des motifs qui les décorent nous a fait 
reconnaître des thèmes empruntés aux mos- 
quées du 1x° ou du xt" siècle, voire aux basi- 
liques du 1v°. Dans un village de la même 
région, les orfevres emploient encore l'émail 
cloisonne pour enrichir les fibules de forme 
tres archaïque, avec lesquelles les femmes agra- 
fent leurs draperies. Des bijoux semblablement 
décorés se fabriquent dans les villages marocains 
du Sous, au sud de l'Atlas. Or l'émail cloisonné 
est une technique savante, que les villes de 
Berbérie ont pu pratiquer vers le xrv° siècle, 
au temps où les maîtres andalous émaillaient la 
garde des épées dites de Boabdil, et qui, oubliée 
Fig. 12. — Broderie turque d'Alger. des ateliers urbains, a survécu chez quelques 


(Musée de Mustapha.) 


ruraux. 
I] va sans dire que la chronologie des emprunts, dont nous ne constatons que 
pe . . ™ . 

les résidus, que la datation des dépôts anciens, que toute cette étude de strati- 
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graphie artistique laissent une part assez considérable à l'hypothèse. Les métho- 
des applicables à l'archéologie n’ont plus cours ici. Les recherches qu’on 
envisage tiennent à la fois de l’histoire de l’art, par ce qu'elles décelent de passé 
historiquement connu et datable, et de lethnographie, car elles s'appliquent a 
des œuvres populaires actuelles ou récentes. Il y ala tout un domaine a explo- 
rer. Ces œuvres berbères, qui nous séduisent par leur charme un peu rude, 
meriteraient d'être analysées, classées, comparées aux séries similaires des pays 
étrangers ou du pays même. 

Par les questions si nombreuses qui se posent encore, on voit que l’explora- 
tion de l’Algérie est loin d’être achevée, que l’art algérien d'époque musulmane 
laisse en particulier plus d’un champ a défricher pour nos neveux. Et ceci peut 
servir de conclusion modeste au bilan de nos connaissances acquises depuis un 
siècle. 
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Fig. 13. — Grande mosquée d’Alger. 


Panneau de la chaire (1097). 


LES PEINTRES DE L’ALGERIE 


AU XIX® SIEGE 


| ae l’attention de l’opinion publique française est brusquement attirée 
par la question algérienne, en 1830, le pittoresque oriental est deja a la 
mode depuis quelques années. Les voyages de Champmartin (1827) ete 
Decamps (1828) en Asie ont contribué à exciter la curiosité des artistes, 
quavaient déja impressionnés les événements de la guerre d'indépendance 
grecque. Or, l'entrée d’une terre africaine dans l’histoire européenne devait 
avoir une portée considérable ; elle allait faciliter la connaissance exacte des 
paysages, des types et des mœurs des pays dont rêvait, depuis longtemps, 
l'imagination des Occidentaux. L'idée qu'on se faisait jusqu'alors de Orient 
en sera quelque peu bouleversée ; ce sera une brusque révélation qui ne man- 
quera pas d’avoir sa répercussion dans les tendances générales de la peinture. 


On sait le rôle qu'a joué dans la vie artisque de Delacroix son voyage en 
Afrique du Nord (1832): jusqu'à la fin de sa vie, l'Orient africain reste au 
centre de ses préoccupations esthétiques, et il est heureux d'y trouver d’innom- 
brables themes d'inspiration, qui satisfont son amour des scènes heurtées et de 
tons d’une telle sonorité. Dans ces souvenirs africains qu'il évoque volontiérs, 
l'Algérie est loin d’avoir la même place que le Maroc : cependant les quelques 
jours passés dans la « capitale de Barbarie » laissèrent une trace profonde dans 
son esprit, car c'est là qu'il connut le gynécée d’Islam qui resta parmi ses 
impressions africaines les plus fortes. La toile du Musée du Louvre, les 
Femmes d'Alger, celle du Musée de Montpellier où il reprend le même thème 
avec une conception différente des contrastes lumineux, les dessins et aquarelles 
où il a noté ses impressions algériennes les plus vivantes, toutes ces œuvres 
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enrichissent la peinture d’un apport nouveau et séduisant. Jamais on n’avait 
! DU . = A orale 3 : 

encore étudié l'Orient aussi directement : le milieu, les costumes, les attitudes 

étaient analyses par un peintre qui en avait saisi le caractére original 


Ce qui avait le plus frappé Delacroix au cours de ce vovave mémorable 
PI 8 ) 
¢ avait été, Fromentin a raison de le dire, les « spectacles humains »*. Dans les 


Phot. Alinari. 
Fig. ibe Fe De acroix. Femmes d Alger dans leur appartement. 


(Musée du Louvre.) 


albums du Musée du Louvre ou du Musée de Chantilly rares sont les paysa- 
ges, tandis que les études de types et de mouvements, les portraits, sont RE 
brables. Le peintre avait étudié avec passion les couleurs des Coe 1e 
noblesse des gestes maugrébins. En comparant Delacroix, Decamps et Mari- 


Sur ce point voyez le commentaire de M. G. Marçais dans son volume : Ze Costume 
ie yoye 


algérien, Paris, 1930. 
2. Cf. Une année dans le Sahel, p. 221. 
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hat, Fromentin prétend que Delacroix est « le plus traditionnel et le moins 
oriental des trois ». Affirmation qui ne peut guere s'appliquer qu'aux dernières 
œuvres «africaines» de Delacroix; car ses impressions vécues de Moghreb 
forment sans aucun doute l’ensemble le plus remarquable qu’ait inspiré l’ Afrique 
du Nord. Le peintre des Femmes d Alger a abandonne tout préjugé, toute tradi= 
tion devant ses modèles marocains ; il a reçu comme un coup de foudre en 1832; 
sa sensibilité en a été profondément secouce, et dans ses « carnets » se tradui- 
sent toutes ses émotions picturales, si riches et si variées. 

L'influence de Delacroix aurait du être grande sur les artistes qui allaient, 
apres lui, entreprendre le voyage d'Algérie. Elle ne fut pas cependant tout 
d’abord aussi profonde qu’on aurait pu le croire. C'était plutôt vers Decamps 
ou vers Marilhat que regardaient les peintres qu’attiraient les sujets africains. 
L’Orient n'apparaissait pas alors comme le pays des nuances ou des demi- 
teintes ; il avait de l'éclat, de la force, de la grandeur, et il devait frapper par la 
crudité des tons. Ainsi se formait, après 1830 et 1831, un véritable système 
artistique qui créait un Orient typique. Le prestige de Decamps le fit accepter 
aisément et pendant longtemps on vécut sur cette tradition. 

Qu'il s'agisse des paysages asiatiques ou africains, il se crée un poncif orien- 
taliste que certains amateurs aiment à retrouver dans les Salons, toujours 
semblable à lui-même. De son voyage en Algérie un Théodore Frère rapporte 
des œuvres qui veulent être éblouissantes ; sa « Place du Gouvernement à Alger est 
a la lettre dévorée par le soleil; et l’on a de la peine à concevoir comment les 
marchands et les amateurs peuvent résister à une pareille température »'. C’est 
ce qu'il y a d'extrême, d’anormal dans la couleur ou dans la nature qui frappe les 
peintres voyageurs, du type de Frere ou de Chacaton. L’ Algérie devient ainsi 
«comme une Italie exagérée », et on apprécie les fortes impressions que l'on 
doit à cette « nature de feu ». 

Ce sont surtout d’ailleurs des artistes médiocres qui entreprennent, après 
1832, le voyage d'Algérie. Ne nous en étonnons pas trop; quand il arrive aux 
Romantiques d'évoquer les civilisations lointaines, c’est surtout leur imagina- 
tion qui les sert ; ils créent de la couleur locale sans avoir le soin du document. 
Ceux qui ont, au contraire, amour de l’exactitude, vont chercher leur InSpi- 
ration pres d'eux, en ces pays d'Ile de France qui commencent à exercer sur les 
peintres un attrait irrésistible. Les paysagistes aiment une certaine harmonie 
de lignes ; ni Théodore Rousseau, ni Corot, ni Huet, ni le jeune Daubigny ne 
sont attirés par les spectacles d'exception ; ils vont vers ceux qui se composent 
avec simplicité. 


1. L’Artiste, 1842, 3° série, I, 280. + 
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, Or c'est justement le clinquant de la peinture orientaliste qui éloigne les 
peintres qui auraient pu être séduits par les beautés de la nature méditerra- 
neenne ou par ce que les paysages du Sahel ont de français en bien des endroits. 
Cela nous explique que ce soient trop souvent des artistes superficiels qui aient 
observé des spectacles qui exigent, pour être compris, du temps et de la 
reflexion. Qui voit-on aller en 
Algerie entre 1832 et 1846, 
entre le séjour de Delacroix et 
ceux de Chassériau et de Fro- 
mentin ? Un Bayot, un Karl 
Girardet, un Ginain, un Thuil- 
lier, sans compter les artistes 
qui suivent les colonnes mili- 
taires et font leur métier d’his- 
toriographes. Ceux-ci ne sont 
guere que des amateurs d’anec- 
dotes qui, comme Horace Ver- 
net, ont un certain penchant 
pour les « romans-feuilletons » 
dont se moquait Baudelaire. 
Chez le peintre des Portes de 
Fer, Adrien Dauzats, il y a 
cependant un assez grand souci 
d'exactitude et de précision ; 
on apprécie en lui le bon chro- 
niqueur, incapable de se laisser 
entraîner par des élans imagi- 
natifs : sa peinture a Vhuile, a 
laquelle Théophile Gautier Fig. 2. — E. Delacroix. Etude d'Orientales. 
reprochait de rappeler trop CT MES AN 
souvent les tons de l’aquarelle 
est tranquille, impartiale ; mais parfois cette impartialité et cette conscience 
l'aident dans le « rendu » des choses; devant un paysage, il oublie toute littéra- 
ture, et il garde sa simplicité, presque sa naïveté. 

C’est pourquoi il a laissé de la place du Gouvernement d'Alger ine image 
d’une remarquable qualité ; c'est un des plus charmants souvenirs ae Orient 
africain qui soient au Musée de Chantilly. Les notations y sont precises et on 


sent que les tons 1 sont d’une extreme justesse. Cette peinture (ES rapidement 
48 


CL. Archives photographiques. 
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: / I 
brossée, rappelle certaines esquisses de Corot; elle a délassé Dauzats comme 
une « pochade », au milieu de ses préoccupations d historiographe; et ce qui 
a 
n'a été pour lui qu'un passe-temps est pour nous la plus précieuse de ses toiles. 
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Entre 1840 et 1850, l'orientalisme avait tendance a tomber dans le 


Phot. H. Gourdin. 


Fig. 3. — E. Delacroix. L’Arabe au repos. 
(Musée de Bordeaux.) 

bric-a-brac et le décor facile, et la Revue des Deux Mondes elle-même protestait 

contre la manie des « fantaisies mauresques » et les sectateurs du fouillis et de la 

« couleur absolue ». Cependant 1] y avait des artistes qui voyaient dans les 
themes orientaux autre chose que des évocations pittoresques : tels Chassériau 

et Fromentin. Le voyage de Chassériau en Algérie eut lieu en 1846, à peu 

près en même temps que le premier séjour de Fromentin. Il avait exposé 


~ 


1. Revue des Deux Mondes, 15 Août 1840. 
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l’année précédente le portrait d’Ali-Hamed, Khalifat de Constantine, entouré 
d’une belle escorte (Musée de Versailles), et e’est a son modèle qu’il dut de 
connaître l'Orient africain. 

Bien qu'influencé par Delacroix, l’ancien élève d’Ingres garde sa personna- 
lité. Il a observé la nature algérienne en poete autant qu'en peintre. Il a le 
souci de définir et d’analyser la vie intérieure ; il essaye de pénétrer l’âme de 
l'Islam. Dans le dessin des physionomies 1] insiste souvent sur une expression, 
sur un regard nostalgiques ; il y a moins d’alanguissement dans les créations de 
Delacroix. Comparons, par exemple, aux Femmes d'Alger certaines œuvres 
orientalistes de Chassériau. Aux Juives qui bercent le nouveau né de la collection 
Arthur Chassériau, il a donné cet accent mélancolique qui frappe déja dans ses 
premiers dessins et dans ses premières peintures. Même impression dans le 
visage amaigri d’une mere miséreuse qui allaite son enfant, visage où brillent 
deux grands yeux énigmatiques, dans lesquels le peintre a mis tant d'humanité. 

Ce qu'il n’est pas négligeable de noter, c'est que Chassériau, comme 
Delacroix, est intéressé, avant tout, dans son voyage, par les types humains ou 
les scènes anecdotiques, jamais par le paysage; lorsque la nature algérienne 
apparaît dans un de ses tableaux (comme les Cavaliers arabes emportant leurs 
morts) elle est sans grand caractere. I] est attiré par les caractères ethniques, en 
particulier par les physionomies et les attitudes des juives, qui donnaient de la 
vie à tous ses souvenirs bibliques. C’est un fait curieux que ce poète mait 
jamais été un observateur impassible; même quand il errait dans les rues des 
villes algériennes, il regardait avec ses yeux étranges de créole mélancolique, 
prêtant sans doute à ses modeles bien des sentiments qu’ils étaient loin d’avoir, 
et créant ainsi un Orient nostalgique qui est bien a lui. Il n’oublia jamais ce 
qu'il avait aimé dans son adolescence, ce qui s’était disputé dans son cœur de 
peintre, l’eurythmie antique et l’étrangeté exotique. 

Ses rêves qui, pendant quelques semaines, se sont concrétisés à travers les 
rues de Constantine ou d'Alger, vont toujours vers les régions inexplorées 
d'Asie ou d'Afrique, celles qui émeuvent le plus notre imagination. Il reste 
romantique par certains côtés, avec son goût du pittoresque et du mystère et 
son amour de la couleur locale, même en ce qu'elle peut avoir de factice. 

Fromentin regarde l'Algérie avec des yeux différents. Si on compare ses 
impressions à celles d’un Théophile Gautier, riches en verbe et hautes en 
couleur, elles apparaissent comme un peu monochromes. Rien qui rappelle les 
scenes de violence qu’aimait Delacroix; l’auteur d'Un été dans le Sahara ira 
finalement vers les paysages en demi-teintes, vers les sensations d'équilibre et. 
d'harmonie. Ce qui est frappant, c’est son souci d’exactitude. Il n’a pas été le 
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voyageur hatif, le touriste pressé qui entasse les croquis; il a aimé le pays qu'il 
a peint; il y a séjourné volontiers; il a vécu au milieu d’une population et 
d'une végétation dont il a tenté d'analyser les divers caractères. Il est le premier 
a avoir compris qu’il y avait dans cet étonnant pays autre chose que du pitto- 
resque ; il fallait, pour le comprendre, l’habiter et l’aimer. 

Si on lit ses deux livres, Une année dans le Sahel et Un été dans le Sahara, 


on est étonné de la justesse de 
tant d’observations qui n’ont pas 
vieilli; pourtant il y a parfois 
dans ses descriptions comme un 
relent d’archaisme. Si Fromentin 
n'avait pas écrit ses impressions 
de voyage en Algérie, songerions- 
nous même à donner tant de 
place à son œuvre de peintre? 
Celle-ci n’a en somme commencé 
a être estimée que lorsque l’écri- 
vain fut connu du grand public 
par ses articles de la Revue des 
Deux Mondes. Le littérateur 
contribua a faire apprécier l’ar- 
tiste. Il ne faut pas nier du reste 
que celui-ci n'ait sa valeur et n'ait 
contribué à détruire certaines 
opinions toutes faites sur l'Algé- 
rie; mais 1l est nécessaire de regar- 
der des tableaux à la lumiere 
de ses volumes d’impressions et 
on saisit mieux alors ce qui l’a 
intéressé dans l'Orient africain. 


ig. 5. — Th. Chassériau. Arabe d'Algérie. 


(Coll. du baron Arthur Chassériau.) 


Les meilleurs tableaux de Fromentin sont, très certainement, ceux quil a 
peints dans ses livres ou esquissés dans ses lettres. Ils ne nous offrent pas cet 
amoncellement d’objets brûlés par le soleil qui, pour beaucoup de contem- 
porains, caractérisaient l'Orient. I] a vu l’atmosphere de l'Algérie un peu 
comme la voyait parfois Delacroix. On sait la beauté étrange du ciel de plomb 
qui donne tant de gravité à l’ Entrée des Croisés à Constantinople. Fromentin 


devait en trouver la « valeur » tres juste : 


n’a-t-il pas écrit que lorsqu’on 


venait en Afrique du Nord il fallait décidément changer sa palette? « le gris, 
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voici l'avènement et le triomphe du gris. Tout est gris, depuis le gris froid des 
murailles, jusqu aux gris puissants et chauds des terrains et des végétations 
brûlées. » C’est cela qui l’étonne et ae lui fait dire avec une certaine injustice 


que « tous ceux qui ont fait ce pays n’y ont rien compris ». 
Fromentin se rendit compte 


que la lumiere et les couleurs du 
Sahel, et même du Sahara, étaient 
autrement complexes que ne le 
faisaient croire les tableaux de 
Decamps ou de Diaz : lumiere 
si décevante, d’une qualité si 
particulière qu’« elle n’éblouit 
jamais, fortifie les yeux et porte 
au fond de l’âme je ne sais quelle 
sérénité ». 

La nouveauté de cette « vi- 
sion » de Fromentin est réelle et 
l’on comprend que dans l’histoire 
de la peinture « orientaliste » elle 
ait pu provoquer une espèce de 
révolution, d’ailleurs pressentie 
par Delacroix. La couleur vi- 
brante, il faut la chercher dans 
le costume ou dans les spectacles 
de la rue, mais rarement dans le 
ciel du Sud algérien. L’atmos- 
phere de l'Orient africain man- 
que souvent d'éclat; à Laghouat, 
en plein midi, quand toute la 
ville dort, accablée par la cha- 


Fig. 6. — Th. Chassériau. Femmes arabes dans le patio. 


(Coll, du baron Arthur Chassériau.) leur, on voit les teintes fauves et 
grises remplacer le rose; «à 
3 9° +7 oe ! À # = A =| = 
mesure qu'il s’eclaire davantage le désert paraît s’assombrir; les collines seules 
restent rougeatres »'. 


L'Afrique du Nord fournit à Fromentin une riche gamme de souvenirs et 
d impressions esthetiques. Il y retrouve de quoi étayer certains éléments de sa 
doctrine si teintée de classicisme. I] aime ce que l’Arabe a d’humain, de général 


1. Un été dans le Sahara, p. 187. 


Fig. 7. — Th. Chassériau. Le Khalifat de Constantine Ali-Hamed, 


(Musée de Versailles,) 
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et non ce qu'il a de particulier; i] montre ce qui, selon lui, caractérise la simpli- 
cité d’un peuple qui est beau « de la continuelle beauté des lieux et des saisons 
qui l’environnent. » I faut chercher à pénétrer la « vraie grandeur » que 
possède le peuple algérien, et qui aurait pu, par son côté classique, impres- 
sionner un Raphaël ou un Poussin. 

Malheureusement de tant d’impressions si claires et si lumineuses, il a 
rarement su trouver l'interprétation picturale. Souvent son métier de peintre le 
trahit ; il n’en ignore pas les grandes difficultés, et c’est pourquoi il a d'abord 
traduit verbalement ses sensations. « C’est d’abord, dit-il lui-même, dans la 
préface de la troisième édition de l’Éré dans le Sahara, que Vinsuffisance de mon 
métier me conseilla comme expédient d’en chercher un autre, et que la difh- 
culté de peindre avec le pinceau me fit essayer de la plume ». 

Lorsqu'il est devant la toile, Fromentin n'a plus le méme enthousiasme ni 
la même liberté. I] a pourtant, il n’en faut pas douter, de jolis dons picturaux, 
en particulier l'œil qui n'oublie jamais, « qui se rappelle une ombre portée, un 
rayon de lumière, une nuance, un miroitement d’eau, un pli de draperie, un 
reflet d’étoffe. » A cette mémoire visuelle s'ajoute une intelligence plastique 
dont il est inutile de dire toute la finesse. Or c’est justement cette intelligence 
qui ne pouvait que le rendre sévère pour lui-même; on le voyait se désespérer, 
« gratter sa toile, jeter ses pinceaux, effacer, recommencer pour effacer encore ; 
il semblait s’ingénier à douter de sa valeur »'. 

Pendant plusieurs années il reste fidele à la conception de Decamps et à 
celle de Marilhat ou de Diaz; mais c’est la tendance du Sahe/ et du Sahara qui 
finit par l'emporter ; il va vers ce qui est charmant et joli ; il développe le côté 
tendre et élégant de son talent; les tons vifs vont s’atténuer dans les gris et 
s'associer a des demi-teintes; il essaiera d'analyser les effets de transparence 
datmosphere et de donner une certaine distinction aux scènes orientales, 
distinction de tons, de composition et d’attitudes’. 

Cette recherche de jolies harmonies qui tourne parfois à la mièvrerie, on la 
trouve dans presque toutes les œuvres de Fromentin postérieures à 1860; il 
s'éloigne définitivement de Decamps et nous donne un Orient leger, charmant, 


tantôt brillant, tantôt gris et un peu triste ; il semble désormais regarder presque 
exclusivement vers Poussin et vers Corot. 


* 


Fromentin a ainsi rénové, comme peintre et comme écrivain, la conception 


1. Maxime du Camp, Souvenirs littéraires, I, p. 200. 
~\ . . . A a . ». 
2. Edmond About a bien saisi ce côté du talent de Fromentin : « C’est une affinité secrète et 
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que l’on se faisait jusqu'alors de l'Orient. Il suffit de regarder autour de lui pour 
comprendre son originalité, à laquelle on n’a pas toujours rendu justice. 

La plupart des artistes qui vont en Afrique du Nord ne retiennent que le 
côté anecdotique des choses. C’est le cas d'Hédonin qui, apres avoir admiré les 
vallees des Pyrénées, fait avec Leleux le voyage d'Afrique en 1847, sur le conseil 
de Théophile Gautier qui leur recommande de voir avant tout Constantine. La 
plupart des contemporains de 
Fromentin voient l'Orient a 
travers les œuvres de Decamps 
ou de Marilhat. Lorsque 
Bellel revient d’Algérie, en 
1857, il en rapporte « un 
Decamps », une rue de Cons- 
tantine ou Theophile Gautier 
retrouve avec joie « les mu- 
railles blanches empâtées de 
chaux et tous les accidents 
pittoresques d’une ville afri- 
vaincre 

L'Orient africain attire 
irrésistiblement tous ceux qui 
n'ont pas le souci de s'inspirer 
de la nature et de la vérité. 
L'insincérité est malheureu- 
sement la caractéristique de 
nombreux peintres de cette 
époque, qu'encouragent les 
succes faciles d’un Ziem ou 
d’un Gérôme. Fig. 8. — Fromentin, Types arabes. 

Pendant longtemps d’ail- ae ET 
leurs les conceptions romantiques dominerent l'esprit des orientalistes. Ni 
Dehodencq, ni Léon Belley, ni même Guillaumet ne sen libercrent entiere. 
ment. Quant à Henri Regnault, il en fut trop souvent l'esclave. Cependant, 
chez Dehodencq et chez Belley, qui travaillèrent l’un a Tanger, l’autre en 
Egypte, les notes réalistes finissent par l'emporter. 


x | has 
sans doute ignorée de lui-méme qui le porte a choisir dans un peuple tout ce qu’il y a de beau, de 


tendre et de fin. » Salon de. 1866, Paris, 1867, p. 39. 
1. LArtisté, 1857: 
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A en croire un article de L’ Artiste, de 1853, Gustave Guillaumet était, lui 
aussi, un « pur » réaliste. Son talent était pourtant bien different de celui d'un 
Dehodencq; son réalisme — si réalisme 11 y a — na ni autant de vigueur, ni 
autant d’apreté. Dehodencq n'est guere sensible qu'aux épisodes violents ou 
dramatiques. Guillaumet est plutôt attiré par la vie en grisaille. Quelquefois, il 
se souvient de Delacroix et imagine de grandes scènes historiques, mais 
l'épreuve était périlleuse, il s’en rendit compte assez vite et il en vint à une 
conception différente, celle dont ses Tableaux algériens nous donnent une heureuse 
idée’. En ce volume précieux pour la compréhension de son œuvre de peintre, 


Fig. 9. — Fromentin. Chasse au faueon. 


(Musée de Nantes.) 


on ne retrouvera rien qui rappelle Une annee dans le Sahel ou Un été dans le 
Sahara. lly a plus de simplicité, parfois même plus de vérité dans l'observation. 
Guillaumet nous dit ses étonnements et ses admirations avec une franchise 
dénuée d'artifices littéraires. Au cours des nombreux séjours, assez longs. qu'il fit 
en Algerie, il eut le loisir d'étudier l’« européanisation » du pays; à Alger 
surtout le caractère des costumes s’est altéré : « on y surprend des mésalliances 
de goût qui donnent l’idée d’une mascarade » ?. 

C'est donc vers le Sud algérien qu'il va essayer de retrouver la pureté des 
mœurs islamiques ; il découvre peut-on dire, l’oasis de Bon-Saôda qui, depuis 
lors, est devenue le séjour d'élection de tant d'artistes. Il y est ef il y pet 


1. G. Guillaumet, Zad/eaux algériens, Paris, 1886. 
QelOLd te) 3a i 
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avec joie, allant du « demi-monde » de Messaoud à l’austère famille de Ben 
Sliman, s'intéressant à la vie des femmes et à leurs travaux, «entrant par degrés 
dans l'intimité conjugale », admirant l'attitude des Ouled-Nayls qui lui 
rappellent « certaines figures du temps des Pharaons »'. La vie à Bon-Saôda a 
inspiré quelques-unes de ses œuvres les plus personnelles : ces « intérieurs » 
obscurs où « toute la journée marchent les quenouilles et les fuseaux » (Musées 


Le ares . - 
Helse co fests Je: a etna? il BRIE FOREST i 


Fig. 10. — G. Guillaumet. La place de Bou-Saada. 
(Musée des Beaux-Arts d'Alger.) 
de Rouen et d'Alger). Il les a étudiés en disciple de Millet et de Bonvin. Plus 
encore que Fromentin, il vit dans l'intimité africaine: « Les plus belles EURE 
de sa vie, nous dit Durant-Greville*, qui le connut beaucoup, Se sont passées 
dans des endroits perdus que nul voyageur n'avait jamais visites, et où, ayant 
pour habitation une masure en torchis, il vivait absolument de wl vie Pre; 
Ce qui fait l'originalité de sa vision, c'est justement qu die Sex ph a 
la vie ordinaire des habitants de l'Afrique du Nord; il a évité l’épisodique, 


1. G. Guillaumet, Zableaux algériens, le chapitre intitulé : Les intérieurs, p. 177 et Suiv 
5 L'Exposition des œuvres de Georges Guillaumet, L'Artiste, 1888, tome I. 
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inai it mé ir ittor nir un chroni- 
l'extraordinaire, on pourrait meme dire le pittoresque, pour deve 


queur fidéle et quelque peu monochrome. 


* 


Fre ae 
Les tentatives de Guillaumet et de Dehodencq n’empéchaient pas 1 orien 
talisme de dégénérer. Les critiques d’art notaient sa décadence et le théoricien 


Phot. Eichacker. 


Fig. 11. — Lebourg. Vue du port d'Alger. 
(Musée d'Alger.) 


du naturalisme, Castagnary, ne lui ménageait pas l’invective. En fait, l’orienta- 
lisme, dit-il «ne tient pas a nos entrailles »; il n’a jamais été qu’affaire « de 
mode et d’engouement ». 

Du moment que nos yeux ne comprennent pas l'Orient et ne sont pas 
accoutumés a ses magnificences, il ne peut-être source de thèmes picturaux'. 
Il y a bien du vrai d’ailleurs dans les réflexions de Castagnary, quand il constate 


1. Castagnary, Salons, IT, 249. Cf. aussi ce qu'écrit Anatole de Montaiglon dans la Gazette 
des Beaux-Arts de 1875, à propos du Salon annuel :« L'Orient n'est pas aussi à la mode qu'autre- 
lois; Decamps et Marilhat ont disparu, ils n'ont pas été remplacés.» 
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en 1876 la décadence de l’orientalisme. Fromentin semble incapable de se 
renouveler. Fabius Brest et Berchère sont tout a fait tombés dans le poncif ; 
Gérome, Hugeret et Benjamin Constant manquent de sincérité; restent 
Alfred Chataud qui a de la vigueur et Guillaumet qui donne a son Labour en 
Algérie une silhouette qui n’est pas 
« dépourvue de grandeur ». C’est 
loin d’être suffisant ; « ce petit 
bataillon a cessé de se recruter ; 
personne ne s occupe d’applaudir 
a ses efforts ; on sent que l'esprit 
public n'est plus la ». 

Or, il faut bien reconnaître 
que les grands courants de la pein- 
ture francaise l’éloignaient alors 
de l’exotisme. N’est-il pas frappant 
que Claude Monet soit venu en 
Algerie dans sa jeunesse, au 
moment de son service militaire, 
et quil n’ait garde de ce séjour 
aucun souvenir, aucun désir nos- 
talgique? 

Seuls, parmi les impression- 
nistes, Lebourg et Renoir jeterent 
vers l'Orient africain un regard 
furtif: le temps de donner des 
indications précieuses, de jeter sur 
la toile quelques notes ravissantes. 
Ce furent malheureusement des 
séjours trop rapides que ceux de 
Lebourg et de Renoir, et il faut SAONE 
regretter qu'ils n'aient pas eu a Fig. 12, — Aug. un au faucon. 
leur époque un grand retentisse- 
ment; ils suffirent malgré tout à faire revivre avec éclat la tradition de Delacroix. 

Lebourg peignit | Algerie méditerranéenne pendant les cing ans que dura 
son séjour (1872-1878); il ne poussa que quelques pointes hors du Sahel, et 
son impressionnisme se développa vraiment devant la baie et sous: le ciel 
d’Alger. Il fut un des premiers a regarder et a peindre la ville sous ses aspects 
les plus variés. Le peintre lyonnais Seignemartin, qui était venu à Alger à 
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vingt-six ans, atteint deja de tuberculose, exerca sur lui une heureuse influence; 
\ b} NES pes : * 2 
l’un et l'autre recherchèrent les tons exacts de l’atmosphere algerienne ; ils se 


Phot. Durand-Ruel. 
Fig. 13. — Aug. Renoir. Yaouled d'Alger. 


(Musée d'Alger.) 


laissèrent prendre uniquement aux 
belles harmonies colorées du ciel, 
de la mer, des maisons de la Kas- 
bah, soucieux avant tout de regar- 
der sans aucun parti pris la ville 
et les gens. 

Quant aux Algériens et aux 
Algériennes que Renoir peignit 
en 1879, ils ont un charme que 
nul autre artiste ne leur a donné 
jusqu'a présent. Pendant les qua- 
tre mois qu’il a passés en Algerie, 
il a vu ce pays, comme aurait pu 
le voir un Vénitien, avec tout son 
amour de l’exubérance colorée. 
Ses paysages d'Algérie, surtout le 
Jardin d'Essair, de la collection 
Jules Strauss, sont d’un virtuose ; 
les blancs rares chantent éperdû- 
ment au milieu des frondaisons 
d'une richesse luxuriante. Aux 
femmes qu'il a pu faire poser il a 
donné de charmantes carnations ; 
c'est ainsi que dans l’Æ/gérienne 
au faucon, s'afhrme, par le raffine- 
ment des harmonies colorées, une 
généreuse joie de vivre. Mais il 
faut bien dire que Renoir, pas 
plus que Lebourg, ne fut un orien- 
taliste de conviction; une fois 
qu'il aura quitté l'Algérie, il ne 
reviendra plus à ces types et à ces 


paysages qu'il avait étudiés avec sa belle sincérité. Il est intéressant, malgré tout, 
de constater que dans l’histoire de l’impressionnisme les visions africaines n’ont 
pas été entièrement absentes et que ce sont des peintres impressionnistes qui ont 
réagi contre un poncif envahissant, en revenant aux traditions de Delacroix. 


“« 


LES PEINTRES DE L'ALGÉRIE AU XIX” SIÈCLE 
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cle que leur exemple a été imité, 


C'est a la fin du xix° et au début du xx° sie 
car, depuis trente ans environ, le voyage en Afrique du Nord devient classique 
autant que celui d'Italie ou celui d Espagne. L’orientalisme se renouvelle sans 
cesse, et les paysages d’Algérie ou du Maroc sont desormais des themes d’obser- 
vation precise, au méme titre que ce 
créée en 1907, la Villa 
Abd-el-Tif d'Alger, a parti- 
culierement contribué au dé- 
veloppement de ces tendances 
exotiques. 


ux de France. Une importante institution 


Certains artistes aiment 
aujourd’hui dans les ports de 
l'Afrique du Nord ce mé- 
lange étonnant de couleurs 
vibrantes et de spectacles vul- 
gaires, fait justement pour 
séduire ceux qui ont le sens 
du mouvement et du carac- 
tere; d’autres recherchent le 
style plutôt que le pittores- 
que; ils analysent la noblesse 
d'attitudes, la beauté du geste, 
tout ce qui fait revivre la 
civilisation antique sur la 
terre de l'Afrique du Nord. 
L'originalité des types 
humains et des spectacles 
naturels exerce sur eux une 
séduction profonde; il ne faut 
pas oublier non plus les pro- 
blèmes de la lumière qui passionnent les artistes aujourd’hui plus encore 
qu'au temps de Delacroix et de Fromentin. Rien n’est donc plus varie jute 
l'orientalisme contemporain ; Castagnary s’est bien trompé, car ce qui d’après 
lui ne pouvait « parler a notre esprit » occidental est devenu une des sources 
d'inspiration les plus chères aux artistes modernes, et contribue largement à 
développer l'esprit d'indépendance de la peinture française. 


Fig. 14. — Aug. Renoir. Le jardin d'essais. 


(Coll. Jules Strauss.) 


JEAN ALAZARD 


Fig. 1. — Camp retranché de Sidi-Ferruch, juin 1830, d'après un dessin au crayon. 


(Bibliothéque d’Alger.) 


LHISTOLRE DE LT ATOME 
ET L'ICONOGRAPHIE 


| PRÉ historique de l’Algerie est d’une richesse singulière’. En 
dehors de documents tant de fois utilisés comme les grandes compositions 
d’Horace Vernet, les lithographies de Raffet ou les aquarelles de Dauzats, elle 
nous apporte, sur le passé algérien, un nombre considerable de renseignements 
précis et suggestifs. I] ne s’agit pas la de détails sans portée, d'illustrations 
attrayantes sans plus,mais de documents véritables, dans toute la force historique 
du mot. Ces « images » permettent de retracer avec netteté l’histoire du pays 
algérien, des premieres années du xvi" siècle à la fin du Second Empire. On 
s’est efforce d’en fournir la démonstration dans les lignes qui suivent. 


* 


Les documents que nous pouvons utiliser proviennent d'Italie, d'Espagne, 
de France, d'Angleterre ou de Hollande. C’est dans ces divers pays que l’on a 
dessine les plans des anciennes villes barbaresques, représenté les grands événe- 


1. Nous nous sommes uniquement servi, pour la rédaction de cet article, du remarquable 
ouvrage de M. G. Esquer, Z’/conographie historique de l'Algérie, 3 albums in-fol., 1930 (Coll. du 
Centenaire de l'Algérie). L'auteur a bien voulu mettre à notre disposition les gravures que nous 


avons reproduites. Ses conseils ne nous ont pas manqué. Nous le prions de trouver ici l'expres- 
sion de notre gratitude. in 
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ments du passé algérien, non sans quelque deformation parfois, frappé les 
médailles commémoratives des fastes de l'Algérie. Ce sont des artistes d’E 
de France surtout, qui ont essaye de fixer 


urope, 
dans leurs ceuvres la réalité fuyante 


de l’histoire algérienne. Sans doute, nous possedons, à la Bibliotheque nationale 
d'Alger, l’aquarelle d'un indigène Bou-Zian-er-Remili, sur les bombardements 
de la capitale des corsaires en 1816: la fresque peinte à Constantine, sur les murs 
du Palais de la Division, est probablement l’œuvre d’un indigène qui s’est plu 
à reproduire les vues de diverses villes maugrébines. Mais ce sont 1a des excep- 
tions. On ne rencontre pas, dans le domaine de l'iconographie historique de 


Fig. 2. — Vue d'Oran, 1786. 
(Bibliothèque d’Alger.) 


l'Algérie, l'équivalent des documents arabes dont les historiens ont su, tant de 
fois, tirer parti, malgré l'imprécision des een fournis. Ce simple 
fait entraîne quelques conséquences. L'histoire de l'Algérie dont nous essayons 
ici d'indiquer les tres grandes lignes, d’après les documents iconographiques: 
reste une histoire vue du dehors, en somme une histoire Sn tE de l'Algérie. 
Le monde algérien s’est révélé peu a peu a l'Europe et n'a livre ses secrets que 
lun apres l’autre, avec une incroyable lenteur. Il faut attendre la Bae 
francaise pour que l'Algérie s'ouvre à la curiosité HE NERTENS, Besa a 
lumière penetre dans cette demeure si bien close jusque-la du côte de l’Europe, 
et cette lumière, remarquons-le dès maintenant, n illuminera Fes tout en un 
seul jour. De la les imperfections GUE de cette histoire jp D M et son 
intérêt grandissant à mesure que l’on s'approche du temps présent. 
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Trois grandes périodes se marquent aisément dans le passé algérien, du 
en siecle ele ee de re 1 Deum oo, année de la prise d'Oran par les 
Espagnols, à 1830, l'Europe ne connaît de l'Algérie que sa longue façade 
maritime. De 1830 à 1847, année de la soumission d'Abd-el-Kader, l’iconogra- 
phie attire notre attention presque exclusivement sur l’armée d'Afrique. Il n'en 
est plus de même dans la dernière période 1847-1871. Sans doute les luttes 
militaires se continuent-elles encore, principalement dans les hauts massifs des 
Kabyles, mais on assiste alors au développement progressif d’une Algérie 
nouvelle, où la place du militaire est encore grande mais où l'élément civil 
joue déjà un rôle considérable. 

Avant notre conquête, l’Algérie ne compte, au regard de l'Europe, que par 
sa longue frange littorale. À cet « Armor » algérien se limite la curiosité des 
artistes, des cartographes, du public et des gouvernements. Le cas de l Algerie 
ne demeure pas isolé, il en de même du Maghreb tout entier. L’interminable 
route maritime, si dangereuse, qui longe sur trois côtes la masse énorme de 
l'Afrique du Nord, représente tout ce que l'Europe désire connaître du monde 
barbaresque. Les documents iconographiques relatifs a cette période se rappor- 
tent exclusivement aux côtes de l'Algérie. La mer s’encadre dans la plupart 
des gravures de cette époque. Souvent, une voile qu'un coup de vent fait pen- 
cher figure le premier plan, tandis que, plus loin, la ligne sombre des terres 
montueuses, les maisons blanches d’une ville signalent tel ou tel point intéres- 
sant de la côte algérienne. Les événements historiques notables du pays algérien 
sont invariablement des expéditions maritimes. Les hautes voilures compli- 
quées, la houle de la mer, le feu des pièces d’artillerie, les embarcations légères 
que les vagues bousculent, sont autant de détails que l’on retrouve immanqua- 
blement dans ces marines où sont résumées, avec plus ou moins d’exactitude et 
de bonheur, les attaques européennes contre Alger, Djidjelli, Bone ou Oran. 

L'Europe s'intéresse surtout a Alger, mais il arrive assez fréquemment aux 
gouvernements européens de porter leur attention et leurs efforts sur d’autres 
points de la côte algérienne. L’ Espagne s'inquiète ainsi de la sécurité des places 
qu'elle entretient en bordure de l'Algérie : Bône, occupée un instant après 
l'expédition victorieuse de Charles-Quint contre Tunis, Bougie, où l'Espagne 
tiendra garnison de 1510 à 1555, Oran et Mers-el-Kébir, où ses soldats lutte- 
ront pendant plus de deux siècles. I] ne faut pas demander aux archives et aux 
collections d'Espagne des documents pittoresques sur l'Afrique. C’est en soldats, 
en bâtisseurs de forteresses, que les Espagnols ont vu le pays algérien. I] faudrait 
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ainsi beaucoup d'imagination, de patience et de science pour se représenter la 
vie du préside de Bougie d’après le plan, daté de 1 549, que Tiran nous a rapporté 
de Simancas!. L'emplacement des murailles, des bastions et des portes se devine 
aisément, mais on chercherait en vain, sur le croquis, l'indication des logements 
de la troupe ou la moindre figuration du pays environnant. Aux documents 


= 


PETIT ER 
KE 
y 
d 


==: 


» 
È 


Fig. 3. — Siège d'Alger par Charles-Quint, 1541. 
(Bibliothèque d’Alger.) 


espagnols les plus précis manquent toujours les anne et la poésie de la LL. Une 
vue d'Oran, datée de 1786, assez exacte dans | ensemble, nous en offre l exem- 
ple. On y reconnaît vers l'Ouest, le port bien abrité de Mers-el-Kébir, où des 
vaisseaux font relâche. L’indication des chateaux qui retort la ville comme 
autant de forts détachés ne fait pas défaut. La situation du château de Santa-Cruz 
sur son piton rocheux apparaît avec toute la FAURE desirable. Hees le dessin 
est d’une gaucherie évidente. Il ne s’agit la que d'un croquis schématique. 


) \r. Esquer, 0p. cit., n° 13. 


Se 
392 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


L’Italie n’a que des rapports assez lointains avec l'Algérie. Au Moyen Age, 
sans doute, ses marchands venaient nombreux dans les escales du Maghreb, 
mais, probablement a la suite des expéditions espagnoles du xvi’ siecle, ils ont 
déserté les ports nord-africains. Des Genois ont obtenu de l'Espagne l’exploi- 
tation des pécheries de corail de Tabarca, petit îlot au voisinage de la frontière 
tunisienne. Les Florentins essaieront vainement de substituer là leur exploita- 
tion à celle des Génois. Les tentatives répétées des Médicis à ce sujet échoue- 
rent régulièrement. En 1607, les galères toscanes semparerent de Bone sans 
difficulté sérieuse, pillèrent et incendierent la ville. Une gravure contempo- 
raine donne à l'événement un aspect grandiose qui ne peut, de toute évidence, 
correspondre à la réalité historique. 

La France, de bonne heure, s’est intéressée aux affaires du Maghreb central. 
Vers le milieu du xvi° siecle, se fonde le Bastion de France, au voisinage de La 
Calle. Ruiné une première fois, le Bastion est relevé au début du xvi" siecle par 
l'étrange et célèbre Sanson Napollon. En 1664, le duc de Beaufort s'empare de 
Djidjelli. En 1682 et en 1683, Duquesne bombarde Alger. Evidemment ce ne 
sont pas la des événements qui relevent de la tres grande histoire. I] y aurait 
une certaine témérité à affirmer, à la suite de discours officiels, que les rapports 
de la France avec les pays barbaresques ont préparé, deux ou trois siècles à 
l'avance, notre établissement en Algérie. Il n’en reste pas moins vrai que ces 
événements ont attiré l’attention, en France, sur le monde africain, et que cela 
nous a valu, dans le domaine iconographique, une série de documents d’un 
intérêt réel, notamment sur la ville d'Alger. 


Cette dernière ville tient, dans les préoccupations européennes, une toute 
autre place que les points secondaires du littoral algérien dont nous avons, 
jusqu'ici, évoqué le rôle. Alger inquiète l’Europe par les raids incessants de ses 
corsaires. Vainement les Espagnols essaieront de s'emparer de la place. Trois de 
leurs expéditions échouent au xvi° siècle et la dernière, celle de ISA aS est 
conduite par Charles-Quint lui-même. Une seule fois, au xvi" siècle, en 1601, 
l'Espagne renouvellera la tentative. La flotte de Jean-André Doria, se conten- 
tera, cette annce-la, de paraitre au large d'Alger. Au xvirr° siècle, en rare 
avec O’Reilly, en 1783 et 1784, avec Don Angelo Barcelo, l'Espagne échoue 
encore devant la ville. Qu’a ces expéditions malheureuses on ajoute des bombar- 
dements comme ceux de 1682 et 1683 effectués par Duquesne, dé 1815 €t 
1824 exécutés par les Anglais, et l’on comprendra facilement que, plusieurs 
siecles durant, Alger ait attiré sur elle l'attention européenne. Par suite, sans 
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se lasser, on multiplie en Europe, les représentations de la ville blanche des 
corsaires. 

À suivre, dans l’ordre chronologique, la succession de ces « vues » d'Alger 
on voit peu à peu la fantaisie perdre ses droits, au profit de exactitude. Dans 
l’ensemble les progres sont indéniables. Au xvi" siècle, la représentation cou- 
rante d'Alger, banale peut-on dire, est celle que popularisent les éditions succes- 
sives de l’atlas de Braun. Des erreurs criantes y éclatent. On les retrouve dans 
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Fig. 4. — Alger. Vue du port et des fortifications de la marine. 


(Bibliothèque d’Alger.) 


tous les plans, toutes les « vues » que nous a laissés le xvi" siècle. La Eve 
que nous reproduisons, tirée d’un ouvrage de Seb. PERLE paru à Bâle en 
1541, représente ou du moins prétend pepiccentcs l'attaque de la rie par 
Charles-Quint. Tous les détails fournis sont d'une conne EN, C’est par 
l'Ouest, non par l'Est, que l'empereur a attaque te ville. L’tlot rocheux du 
« Pignon » jadis occupé par les Espagnols, emporte par Barberousse en 1529, 
avait été presque aussitôt rattaché par une digue a la terre ferme. La gravure 
bâÂloise ne tient aucun compte de ce changement si important. Quevdire ten 


gi ! 
outre, de ces remparts de la ville analogues aux murailles flanquées de tours 
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des burgs rhénans! Les vues du xvi" siècle, si l’on excepte les dessins tres 
fantaisistes de Widman, sont, en général, plus soucieuses de la réalité. 
L’estampe de la Bibliothèque nationale de Paris intitulée Veie des ports et forti- 
fications de la marine d’ Alger présente un intérêt de premier ordre. Elle fut 
dessinée, en 1683, au cours même de l'expédition de Duquesne. Elle a, par 
suite, la valeur d’un dessin exécuté d’après nature. Le port, le mole, les rem- 
parts, les forts détachés de la ville, apparaissent là esquissés et mis en place avec 
maîtrise. Une autre «vue» du xvrr® siècle parmi tant d’autres, mérite de 
retenir notre attention. I] s’agit d’une gravure exécutée par le Hollandais 
R. Nooms. Autant qu'on en peut juger le tracé paraît exact. L'auteur aus) 
sans doute, dessiné son croquis du pont d’un de ces navires chargés de toiles et 
de draps que la Hollande envoyait si fréquemment, au xvinr' siècle, vers les 
pays du Levant. La valeur de cette vue d'Alger vient surtout, nous semble-t-il, 
de l’éclat laiteux des maisons que fait encore valoir le contre-jour. C’est bien la, 
à ne s’y pas tromper, la ville des corsaires et la cascade blanche de ses maisons. 
Ainsi, des le xvii" siècle, la physionomie d’Alger apparaît avec netteté au 
travers des documents iconographiques. Le xvirr° siècle apportera des précisions 
nouvelles, mais ce seront la simples retouches a un tableau dont l’ensemble était 
déjà connu. 


Alger, avant 1830, est une porte entre-baillée sur ce monde musulman 
d'Afrique du Nord, alors à peu près inconnu. Autant que ses murailles, son 
mouillage ou les terrasses de ses maisons, il nous plairait de voir ses habi- 
tants, non pas les captifs chrétiens, mais les musulmans eux-mêmes. Nos rensei- 
gnements à ce sujet sont malheusement insuffisants. Derrière les murs d'Alger 
l'imagination européenne a construit un monde fantaisiste qui s'apparente beau- 
coup plus au milieu des My//e ef une Nuit qu'au simple domaine de la réalité. 
L’iconographie historique est la d’une rare inexactitude. Les documents mis à 
jour sont, à ce point de vue, caractéristiques. Tout, ou presque tout, ce que nous 
indique l’iconographie releve de la plus pure fantaisie depuis le corsaire aux 
allures de bandit peloponesien, jusqu'aux femmes mauresques dont l'imagerie 
allemande multiplie les portraits. Dans une gravure française relative à l'expé- 
dition de Djidjelli, les indigenes sont coiffés de plumes comme les Indiens des 
Grands Lacs . L'Europe entière est ainsi logée à pareille enseigne. De même 
que Widman a planté au milieu de ses cités barbaresques des forêts de mina- 
rets hauts comme des flammes, les artistes d'Europe peuplent la ville des 
corsaires de personnages dessinés et vêtus au gré de leur ~imagination capri- 
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cieuse. Sans doute les croquis de Wolffgang ont un accent de vérité. Mais Es 
comme ailleurs, l'exception confirme la regle: A la veille de la conquête 
française, l’Europe ignore tout, ou presque tout, de la population algeroise. Que 
dire du reste du pays! En dehors des villes à minarets et à dômes, au milieu 
de déserts barrés de montagnes, les contemporains de Charles X peuvent de 
bonne foi se représenter la vie indigène sur le modèle de cette famille de 
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Fig. 6. — Th. Leblanc. Etude pour le eombat de l'Habra, 1835. 
(Bibliothèque d’Algers) 


Bédouins « dessinés d’après nature », dont nous donnons ici même, sans 
commentaire, la reproduction". 


De la conquête d'Alger à la fin de la guerre contre Abd-el-Kader, l Algérie 
est avant tout le domaine de l'Armée d'Afrique. Que l’on ne dise pas qu’à 
mettre ainsi l’armée au premier plan on fausse l’histoire. I] y a des vérités peut- 
être élémentaires qu'il est indispensable de rappeler de temps à autre. On 
risquerait, sinon, de les oublier. On ne croit donc pas inutile de dire ici que 

1. La gravure date de 1830. 7 
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l'Algérie française, ce sont là des 
ombre. Sur ce grand sujet les docu- 
sont d'une merveilleuse precision. A les parcourir dans 
leur succession chronologique, on s’attarde encore que 


l’armée d'Afrique a fait, avant les colons, 
titres qu’il y aurait injustice à laisser dans l’« 
ments iconographiques 


Ique temps, avec la prise 
d’Alger, et durant la periode de l'occupation restreinte, en bordure de la mer, 


mais bientôt commence la marche vers l'intérieur, à travers un pays immense. 


Fig.7. — Raffet. « Nous civiliserons ces gailllards-la.» 


(Bibliothèque d’Alger,) 


Les multiples aspects de la conquête totale s'esquissent avec une netteté magni- 
fique. Voici les départs des troupes, officiers en tête, les marches ae ce 
qui disloquent les colonnes, les combats a l’improviste, alors que les pues es 
voitures s’enfoncent dans le sable, que les chevaux se cabrent et que FOUR emt 
les cavaliers arabes. Voici les apparitions blanches des villes au terme de ake 
dans un pays d’oliviers analogues a ceux de Provence, les de qu il ay Le 
escalader, à la poursuite d’un ennemi en fuite incessante, à travers es Boa : 

lits desséchés des rivières et les forêts dominantes. Voici les chefs, les soldats de 
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Charles X, les troupiers du Second Empire... Et de l’autre côté de la Méditer- 
ranée, voici les images populaires où l’histoire d'Afrique prend des allures de 
carnaval, où les événements se déforment comme les contours de ces pierres 
que l’on jette dans l’eau d’un bassin. Entre toutes les lithographies, toutes les 
aquarelles, tous les dessins, tous les tableaux, le choix s’avère presque impos- 
sible. On ne saurait distinguer ici les documents les plus significatifs, les plus 
riches d’histoire sans courir le risque de se tromper. Essayons tout de méme. 
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Chaque fait notable de l’histoire algérienne entre les dates de 1830 et de 
1847, c'est-à-dire chaque événement militaire, nous a laissé de multiples souve- 
nirs iconographiques. Sur la prise d'Alger, on dispose, comme il fallait s'y 
attendre, d’une documentation très abondante. A chaque épisode de l’expédi- 
tion il serait possible de réserver un large commentaire. Bornons-nous a. exa- 
miner les deux gravures reproduites dans cet article. La première représente 
le camp de Sidi-Ferruch que domine la butte de la Torre Chica. L'auteur, un 
officier de l'expédition, indique à droite et gauche, les barques et les navires de 
la flotte. Le camp est en voie d'installation. Le soldat n'a peut-être pas encore 
édifié « ces petites baraques de branches et de feuillages » où le vin ne devait pas 
manquer' et Hennequin de Nantes n’a sans doute pas installé, des cet instant, 
sous la toile a voile, son café-restaurant « où les amateurs de bonne chère pou- 
vaient se croire chez Tortoni*…. » Les travaux du génie commencent à peine, 
tout trahit, dans le dessin, le désordre habituel des premiers jours. Les fusils 
sont formés en faisceaux. Des chevaux dételés sont encore aupres du fourgon 
qu'ils ont amené. Le palmier de l’arrière-plan, les dromadaires, les indigenes 
accroupis donnent au tableau sa couleur locale. Au milieu du va-et-vient des 
uniformes se dressent, au loin, les tentes blanches, premières maisons d’une ville 
éphemere et pittoresque. Voila donc pris sur le vif un détail exact de la grande 
expédition. En fait, l'iconographie, constamment, nous montre les événements 
d'Algérie sous un double aspect, un aspect de vérité, tout d’abord, et le croquis 
du camp de Sidi-Ferruch est à ce poit du vue un exemple significatif; un aspect 
de fantaisie, de liberté, d’invraisemblance et d’inexactitude où se complait 
l'imagerie populaire. 

La seconde reproduction que nous donnons, à propos de la prise d'Alger, 
est Justement une lithographie populaire. Elle représente l'entrée de l’armée 
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française dans la ville conquise. Le défilé s'organise comme à la parade. Avec 
leurs bonnets à poils, les soldats semblent échappés de l'épopée napoléonienne. 
Derrière quelques croupes de terrain où poussent de rares palmiers, s’enlève le 
panorama de la ville que surmontent des minarets et des donjons crénelés. Inutile 
de démontrer, avec preuves à l'appui, Pinvraisemblance complète de la gravure. 
Il est simplement curieux de constater, sur un exemple choisi entre mille, la 
deformation étrange que l'imagerie populaire fait subir à la réalité. Constam- 


Fig. 8. — Th. Leblanc, Le marehé de Boufarik, 1836. 
(Bibliothèque d’Alger.) 


ment on nous parle, à propos de la conquête de l'Algérie, de l'opinion publique 
française, de son rôle obscur sur la marche des événements. Dans ces SEALE 
il n’est pas sans intérêt de noter que c'est au travers de ces « images d Epinal » 
bariolées que le public s’est représenté, en France, le drame de la conquête 
srienne. 
he prise de Bône, les deux expéditions de CENTRES la bataille d'Isly, la 
reddition d’Abd-el-Kader, et nous citons ces événements sae cn aie 
fourniraient matière à des commentaires iconographiques ee réel intérêt. 
Nous les laisserons cependant dans l'ombre, faute de place tout d abord, et parce 
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qu'il nous semble possible, dans le domaine si riche de Viconographie, de dega- 
ger des faits d’une portée autrement large que la simple histoire anecdotique 
de notre conquête. 


Fig. 9. — Mascara, 1834. 


d'Afrique. Dans les galops des charges, dans les revues, dans les mêlées, ils 
apparaissent à la place d'honneur. Le soldat est sans doute toujours à leurs côtés, 
sur ces images de la guerre d'Algérie, avec son haut kepi, ses guêtres blanches 
et son énorme sac, mais la lumière se concentre assez rarement sur lui. 

Rien de plus aisé que de faire connaissance avec l'état-major de la 
conquête. En rapprochant les innombrables portraits que nous avons conservés, 
on organise, pour son seul plaisir, un long défilé pittoresque des chefs mili- 
taires d'autrefois, dont les noms, distribués aux agglomérations nouvelles du 
pays algérien, sont demeurés prisonniers à jamais de la terre d'Afrique. Dans 
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la succession des uniformes rutilants de dorures, éclatants de couleurs, on 
note les apparitions du général Marbot, dont la corpulence s’encastre tant 
bien que mal dans les vêtements de la tenue réglementaire, les portraits de 
Bugeaud, la physionomie meditative et triste de Lamoriciére. Faisons un 
sort particulier aux portraits du maréchal Bugeaud. Puisqu'il nous faut force- 
ment choisir, son nom ne s’impose-t-il pas? Le visage de Bugeaud differe 
étonnamment d’un portrait a l’autre. Dans son tableau de la bataille d’Isly, 
Horace Vernet donne au maréchal le sourire de la victoire. Yvon lui fait froncer 


Fig. 10. — Combat d'Houmers (1836). 


(Bibliothèque d’Alger,) 


le sourcil comme dans un commencement de colère. Ducluzeau le représente 
dans une attitude de cérémonie. Daumier, dans une caricature, le gratifie d'un 
air comiquement furibond. Si l’on met les uns à côté des autres ces portraits de 
Bugeaud, la figure du grand vainqueur de l’ Algérie prend brusquement un relief 
singulier. La vie semble à nouveau animer et modifier sa physionomie. 


Il est malaisé d'évoquer la vie anonyme du soldat d'Afrique. Les dessins 
caricaturaux, malgré leur fantaisie, donnent sur l'existence de la troupe, une 
note assez juste. Laissons de côté les plaisanteries que suggère aux gens de 
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l'époque un soi-disant Orient de voluptés et de délices. À ces soldats penauds 
dont la caricature peuple ses productions, aux troupiers qu’elle arme gene- 
reusement, contre le soleil, du fusil-ombrelle, nous trouvons un autre réalisme 
qu'aux figures melodramatiques d’ Horacez¥ ernet: 

Les peintres, surtout les peintres officiels, voyaient les états-majors, les 
gestes et les actes des grands. Les soldats apparaissent dans leurs œuvres 
comme de simples figurants. Un officier de la conquête, Théodore Leblanc, 
qui devait trouver la mort sous les murs de Constantine nous a laissé des 
croquis prestement enlevés sur les types de } Armée d'Afrique. Les études 
exécutées en vue de son tableau sur le combat de |) Habra nous donnent une 
idée de son habileté technique, mais, il faut bien le dire, son talent n'évoque 
que les apparences, l'uniforme, la silhouette du soldat d'Afrique. Il en est de 
même d’Horace Vernet qui prête aux soldats de ses tableaux des allures 
de pure convention. I] en va autrement de Raffet. Si l'on a la chance 
d’entrevoir la vraie figure du soldat de la conquête, c’est a son talent qu'on 
le doit, à son art d’une probe exactitude, à son sens merveilleux du mouve- 
ment. Raffet a le don inestimable de la vie. Il sait animer les formations 
massives des marches et des attaques. I] excelle a noter les petits details, les 
incidents pittoresques. On connaît cette lithographie ou il nous représente 
deux soldats déchargés de leur lourd fourniment que des indigènes portent, 
a leurs côtés, comme des bêtes de somme. A l'arrière-plan, dans la poussière, 
sous le soleil, la colonne poursuit sa marche. Les indigenes plient sous le poids 
des bagages. Les deux privilégiés, libres de leurs mouvements, devisent et l’un 
de confier gravement à son compagnon en lui désignant les porteurs : «Nous 
civiliserons ces gaillards-là ». La scène est d’une cocasserie un peu cruelle, 
mais elle a un accent d’étonnante vérité. Grâce à Raffet, le soldat d'Afrique 
semble revivre son existence quotidienne. 
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Faut-il l'avouer? Parmi toutes les gravures qu'il nous a été donné de 
consulter notre préférence secrète va à celles où s'évoque le pays algérien 
lui-même. Le cadre de ces actions militaires devient, à la longue, aussi inté- 
ressant que l’action elle-même. On ne se lasse pas d'examiner ces montagnes 
aux arêtes interminables, ces sols où la végétation apparaît en touffes rares, 
ces villes couronnées de minarets. La vue de Mascara qu a dessinée un auteur 
anonyme, probablement un officier, porte la date de 1834, l’année qui précéda 
la prise de la ville par le maréchal Clauzel. Elle vaut surtout par la sincérité 
et exactitude. Derrière les peupliers grêles, la ville semblé-évoquer le terme 
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DANS ALGER (1830) 


Lithographie 


(Bibliothèque Nationale d'Alger.) 
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d'une étape. Les aquarelles de Dauzats sur le passage des Portes de Fer sont 
avant tout la mise en place d’un extraordinaire passage géologique. Au milieu 
des blocs énormes, découpés en surfaces sombres, l’eau de la rivière et les 
soldats du duc d'Orléans passent presque inaperçus. Mais le paysage le plus 
caractéristique est bien encore celui qui représente, ou veut nous représenter, 
le combat d’Houmers. Qui sait aujourd’hui qu'il fut livré le ro février 1836 
par les troupes de Clauzel, dans leur retraite sur Oran ? Ce petit fait-divers 
est déja complètement oublié. Ajoutez qu'on ne connaît pas l’auteur du 


Fig. 11. — R. Nooms. Vue d'Alger. 
(Bibliothèque d'Alger.) 


tableau. Ce document iconographique nous apparaît ainsi dénué de toute 
personnalité. Dans le paysage immense qu'il représente, inonde de lumiere, 
les soldats de Clauzel sont si bien perdus que leur colonne apparaît sur la 
crête qu’elle garde comme une légère traînée de végétation. Voilà justement 
le côté intéressant de ce document. Dans la lutte pour la prise de an de 
l'Algérie nos soldats n’ont pas trouve leur plus grand ennemi dans l'hostilité de 
l'indigène, mais dans le pays lui-même, obstacle sans cesse renaissant, avec ses 
distances, son manque de routes, son relief Ronnie son cine dangereux. De 
fallu vaincre l’espace et c'est pourquoi le bay dee algerien presente un tel pn et 
aux yeux de I’historien qui veut revivre les étapes si lentes de notre conquête. 
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En 1847, Abd-el-Kader, qui avait tenu tête si longtemps à nos colonnes, 
se rendait au duc d’Aumale. Avec lui disparaissait du théâtre des luttes alge- 
riennes l’homme en qui s'était incarnée la résistance indigene. La personne 
d’Abd-el-Kader demeure vivante dans les multiples portraits que nous avons 
conservés; celui que nous devons au crayon de Pirou a l’avantage, sur tant 
d’autres, d’avoir été esquissé d’après nature, le 18 avril 1848, à bord du 
bateau qui transportait Abd-el-Kader en France. | 

Le monde indigène que l’émir avait un instant soulevé contre nous, aux 
jours de splendeur de sa fortune, n'a pas trouvé, semble-t-il, la place qu'il 
méritait, dans le domaine de l’iconographie. Avant de porter un jugement 
définitif à ce sujet, il importe de regarder les choses de pres. Les tableaux 
consacrés aux grands épisodes de la conquête indiquent à profusion des masses 
tournoyantes de cavaliers indigènes ou des groupes de tirailleurs arabes armés 
de leur long fusil. L'aspect militaire de la société indigène est mis en pleine 
lumière aux dépens des autres. En pouvait-il être autrement alors que la lutte 
contre les Français dominait toutes les préoccupations ? On reprochera sans 
doute à Devéria ses fadaises sur la vie indigène, en retard d’un siècle sur son 
époque. Mais Devéria, heureusement, est un isolé. Delacroix, dira-t-on, a 
surtout peint des scènes marocaines. Chassériau a prêté beaucoup trop de ses 
rêves aux indigenes qu’il représentait, pour ne pas avoir faussé la réalité. 
Acceptons toutes ces critiques. Mais, à vrai dire, si l’image que les artistes 
nous ont laissée du monde indigène des débuts de la conquête nous paraît bien 
insuffisante, cela tient à d’autres causes. Tant bien que mal, en face de notre 
vie européenne, s'est maintenue, en Algérie, une vie indigène analogue à celle 
qu'a connue Delacroix ou qu’a aimée Chassériau. La réalité vivante d’au- 
jourd’hui fait tort, sans que nous nous en rendions compte, à des documents 
iconographiques. Si l'humanité indigène qui s’agite dans les tableaux de la 
periode 1830-1847 avait fait entier naufrage depuis lors, la poésie du passé, 
des choses mortes, transfigurerait à nos yeux, même l'immense toile, un peu 
conventionnelle, ou Horace Vernet a essayé de fixer, dans le désordre pitto- 
resque de la Prise de la Smala, l'étrange capitale errante de Emir. 


* 


Apres la défaite d’ Abd-el-Kader l’armée d’Afrique ne resta pas l’arme au 
pied. Elle fit, dans les Kabylies, connaissance avec une guerre de montagne 
particulièrement pénible. Mais le rôle de l’armée d'Afrique n’a plus la même 
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importance qu'autrefois. L’ceuvre militaire est plus qu’a moitié achevée. Dans 
les bureaux arabes, la tâche de lofficier cesse d'être exclusivement militaire 
pour devenir surtout administrative. Détail symptomatique : à parcourir les 
documents relatifs à cette période, dans l'ouvrage de M. Esquer, on s’évade peu 
a peu du monde militaire, les portraits de civils se font de plus en plus nom- 
breux. Voici le défilé des person- 

nalités algéroises d'autrefois, Ber- | 
brugger, Vinfatigable chercheur ‘: . | 
d'inscriptions et de vieux docu- : 
ments, de Vialar, Arlés-Dufour... 
Voici même, en 1868, la photo- 
graphie du groupe des Francs- 
Tireurs d'Alger. Une Algérie nou- 
velle se précise à nos yeux. 
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A vraidire, cette Algérie fran- 
çaise, par ses origines, remonte 
aux premiers jours de notre instal- 
lation. Des 1830, elle se constitue 
a côté du vieux monde musulman. 
Mais les débuts sont si modestes, 
si obscurs, qu'ils échappent aux 
contemporains dont l'attention 
s hypnotise sur les pages brillantes 
de la conquête militaire. Des 
colons héroïques de la premiere 
heure,le Voyage pittoresque dans la 
Régence d Alger, de Lessore et | SE a 
Wyld, publié en 1833, ne fera pas : sd 4 boy 

; - vee : Fig. 12. — Pirou. Abd-el-Kader à bord du Minos, 1847. 
mention, de même l’{/gérie histo- ee Nes a 
rigue, pittoresque et monumentale, 
dont Berbrugger assura, en 1843, la parution. Dans les planches de ces deux 
ouvrages classiques il n’y a pas eu place pour les colons et les civils, à côté des 
militaires et des indigenes. | 

En 1847, cette Algérie nouvelle fait encore pauvre figure, mais elle existe 
et ne cessera de grandir. Tant bien que mal,il est possible, de ROMEO 


d’en suivre les progres et les changements. Mais il faut, pour cela, choisir les 
52 
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points d’observation. L’arriere-pays, avec ses montagnes abruptes, ses hauts 
plateaux steppiques, ses plaines littorales, que submerge à moitié l’eau des 
marécages, constitue un domaine hostile où la vie européenne ne s’insinue que 
très lentement. La plaine de la Mitidja est restée des année durant cette 
« infecte Mitidja » qui s’évoque si nettement dans les vues que Weindman 
nous a laissées sur Baba-Ali et ses environs. Le village de Boufarik, dont 
M. E.-F. Gautier a retracé dernièrement l’étonnante histoire, ne fut, pendant 
très longtemps, au milieu de la plaine humide, qu’un marché assez médiocre 
dont Théodore Leblanc nous a donné un croquis précis. Dans l’arrière-pays 
algérien, de toute évidence, l'histoire stagne et, en bien des endroits, le 
voyageur aurait pu y retrouver intacte l’Algérie du temps des Barberousse. 
Au contraire, le décor change avec rapidité dans l'enceinte des villes, tout 
particulièrement à Alger. C'est là qu'il faut observer, avant 1871, le phéno- 
mène colonial, si l’on veut en saisir la portée. Avec ses changements multiples, 
avec la construction de places et de rues a Peuropeenne, avec l’écroulement de 
ses vieilles maisons et de ses remparts, Alger nous donne la meilleure image de 
cette Algerie nouvelle, en voie de formation, dont elle demeurera toujours le 
cœur vivant. 

Il suffit pour entrevoir les transformations d’Alger d'observer la naissance 
de la Place Royale, au centre méme de la ville. C’est la qu’autrefois, devant le 
Djenina, se sont assemblées les bandes tumultueuses des raïs. Au début de notre 
conquéte, quelques marchands avec leurs legumes et leurs Anes obstruaient à eux 
seuls completement la vieille place indigene. En 1849,la place européenne est 
un large terre-plein où le lecteur familier avec la topographie de lAlger 
contemporain pourrait reconnaitre sans peine la place actuelle du Gouverne- 
ment. A l'arrière-plan, pres de la mosquée blanche dont l’architecture avait 
retenu l'attention de Dauzats, se dresse la statue équestre du duc d’Orléans, 
inauguree en 1846. Ce dernier détail n’achève-t-il pas de donner à la place son 
allure européenne ? 

La Monarchie de Juillet avait déja contribué à modifier la ville, à agrandir 
le port. Le Second Empire poursuivait cette œuvre. Il y eut, à Alger, comme 
dans les vieilles agglomérations urbaines de France, une crise d’« haussmannisa- 
tion ». Le voyage de Napoléon III et de Pimpératrice Eugenie coincide avec la 
construction du long boulevard du front de mer, baptisé, à cette occasion, 
« Boulevard de l'Impératrice ». La gravure que nous reproduisons, empruntée 
au Monde I/lustré de 1862, représente d’une façon plus ou moins fidèle la 
construction de la voie nouvelle qui devait entraîner la disparition des vieilles 
et pittoresques maisons a encorbellement. ‘ 
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Progressivement l'Algérie nouvelle gagne du terrain sur le pays d’autrefois. 
S e . . \ ° 
Ils’ensuit des changements multiples dont la vie indigene subit le contre-coup. 


Nul ne s’est peut-être plus nettement rendu compte de ces transformations que 
. . \ 0 = ee 
le peintre Guillaumet. Son premier voyage en Algérie date de 1862. Tout de 


Fig, 14. — Léon Roger. Construction du boulevard de l'Impératriee, 1862. 
{Bibliothèque d'Alger.) 
suite il se prit de passion pour le Sud-Algérien. Biskra, Bou-Saada, Laghouat, 
ces villes «situées en plein désert », comme on disait a l’époque, furent ses 
séjours préférés. C’est là qu'il peignit ses bergers nomades, ses fileuses indigènes, 
des intérieurs de terre battue, des maisons aux murs d'argile crue. Il avait 
retrouvé dans le Sud-Algérien l'Orient patriarcal et biblique qui avait enchanté 
ses devanciers, Delacroix, Chassériau ou Fromentin. Dans le Nord où grandis- 
saient les villes neuves, au contraire, toute la poésie orientale était en train de 
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faire naufrage. A lire les Tableaux algériens de Guillaumet on comprend aisé- 
ment les raisons de sa fuite vers le Sud, loin de notre civilisation européenne. 
Dans ses multiples voyages,le peintre avait eu l’occasion de noter les agrandis- 
sements du pays nouveau. « Bouira, écrit-il à propos d'un voyage qui devait 
l’amener d'Alger a Bou-Saâda, à travers la Kabylie, s'élève, s'agrandit, se peuple, 
avec une apparence de prospérité, une concurrence d'hôtels et de cabarets"... » 
L'Algérie se couvre de chantiers, on construit des routes, on établit des voies 
ferrées. Mais le travailleur indigene,en se pliant aux besognes de la vie moderne, 
perdait «sa grace et sa dignité natives ». I] n'avait plus l'allure magnifique d'un 
personnage de la Bible. « On ne se figure guère, note Guillaumet, Abraham 
sortant de sa tente pour faire du macadam® ». A Alger la démolition des vieux 
quartiers l’attristait profondément. La laideur de la ville moderne l’accablait. 
« Jour par jour, pierre à pierre, constate-t-il, croule la blanche cité, la Dijezaïr 
des Arabes. Un vent de destruction emporte ses derniers vestiges, tandis qu'une 
vaste métropole, renaissant de tant d'éléments divers, fusionne en son rapide 
accroissement les débris de toutes les races, les matériaux de tous les pays, le 
présent avec le passé, l’ancien monde avec le nouveau” ». Guillaumet a senti 
toute l'importance de ce pays qui naissait à la vie. On lui pardonnera de ne pas 
en avoir goûté le côté pittoresque. 
FERNAND BRANDEL 


1. Guillaumet, 7ableaux algériens, Paris, 1888, in-4°, p. 86. 
2. 1bid., p. 85. 
SO: Die 306. 
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Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


LA 
REORGANISATION DES MUSEES 


A VIENNE APRÈS LA GUERRE 


M. A. Stix, dans le Belvedere (2° 
1930), insiste sur le rôle social du musée : le 
prestige d'un Etat en dépend quelquelois, et sa 
fonction éducatrice s'exerce au profit de l’en- 
semble de la nation. Le musée, force conserva- 
trice qui s'appuie sur la tradition, doit encore 
répondre aux exigences des générations nou- 
velles. Telle est l’idée directrice selon laquelle 
se développèrent les musées de Vienne dès le 
regne de l'empereur Joseph II. Au XxIxe siècle, 
les musées de Vienne furent un reflet fidèle 
d'une discipline alors naissante : l'histoire de 
l'art. Le mouvement se ralentit à la fin du siècle, 
et la division établie entre les musées de la 
Couronne et ceux de l'Etat fut une mesure nui- 
sible. De nos jours, nous assistons à une réorga- 


cahier, 


nisation des musées autrichiens. La composition 
des collections du Musée de la Cour, qui répon- 
dent à une conception rigoureusement histori- 
que, ne se prête pas à de nouveaux classements ; 
le soin des acquisitions nouvelles a été réparti 
entre le Musée des Arts décoratifs (Kunstge- 
werbe-Museum), et la Galerie autrichienne 
(Oesterreichische Galerie). Celle-ci a revêtu un 
aspect nouveau. En rassemblant une partie des 
anciens trésors de la Cour impériale, on a pu y 
donner une idée très exacte de la peinture gothi- 
que autrichienne. C'est donc l'art autrichien qui 
sert de base à ces nouveaux groupements. Le 
goût prépondérant à l'époque impériale pour le 


baroque et la Renaissance a cédé la place à une 
répartition plus équitable des œuvres d'art, 
accompagnée d'une sélection des spécimens les 
plus importants appartenant aux différentes 
époques. Le xIX° siècle a été l’objet de soins 
particuliers ; on y a fait une large part à l'art 
français et à l'art allemand. Le palais du Belvé- 
dère tout entier a été consacré à ce musée. 
La galerie de l’Académie a subi aussi des trans- 
formations. A |’Albertine, les remaniements ont 
été encore plus considérables. Les collections 
d'eau-fortes de la Bibliothèque impériale y sont 
désormais conservées avec celles des gravures 
du duc Albert de Sachsen-Teschen, qui lui ont 
donné son nom. C’est désormais un établisse- 
ment autonome, qui dispose d'un local spacieux 
pour des expositions temporaires. Les collec- 
tions impériales ont enrichi celles de l'Etat, en 
permettant de combler mainte lacune, notam- 
ment en ce qui concerne l'art international (en 
particulier les XIVe et XV: siècles italiens). Pour 
obvier à la dispersion des richesses artistiques 
appartenant aux églises, on s'efforce de rassem- 
bler ces trésors dans les musées de l'Etat. A 
défaut de ressources suffisantes, la vente des 
doubles et des tableaux conservés en dépôt a 
permis de faire face aux acquisitions indispen- 
sables. 


ESA POLLON 


DU V® SIÈCLE AVANT J.-C. 


Mie Alda Levi dans Dedalo (mars 1930) 
étudie l’Apollon de marbre jadis au Musée de 
l’Académie virgilienne.de Mantoue, et actuel- 


~ ~ 
~ 


eee 


BIBLIOGRAPHIE 


AII 


lement au Palais ducal. On connaît plusieurs 
répliques de cet ouvrage : l'Apollon du Musée 
Torlonia, celui du Musée de Madrid, provenant 
de l’ancienne collection Despuig de Majorque, 
Apollon Martinori de l'ancienne collection 
Poniatowski, le torse de Dresde, l'Apollon en 
bronze du Musée de Naples, le torse de la 
Glyptothèque Ny-Carlsberg de Copenhague, 
les répliques du Louvre, du Palais Pitti, etc. 
Toutes ces œuvres remontent, d'après l'autrice, 
à un seul type grec, dont l'original fut un 
bronze de l’école d'Argos, exécuté dans la 
première moitié du Ve siècle av. J.-C. 


COMMENT FROMENTIN 
ioe ele OUR DU NORD 


M. J. Alazard consacre un article (Le 
Correspondant, 25 avril 1930) à Fromentin et 
au role qu'il a joué dans l'histoire de ia peinture 
exotique. 

Decamps, Marilhat, Delacroix ont été les 
véritables initiateurs dans cette voie, et c'est à 
eux que Fromentin demande ses premières 
lecons, mais ses tableaux doivent être surtout 
jugés à la lumière de ses écrits, ses carnets 
d’impressions, où se manifeste son esprit peuplé 
de traditions et de souvenirs qui ont influencé 
la netteté de sa vision directe. 

Ainsi les paysages en demi-teintes, les 
expressions d'équilibre et d'harmonie l'attirent 
tout particulièrement, l'artiste dépouille sa 
conception de l'Orient du clinquant et des 
bizarreries qui plaisaient aux imaginations 
romantiques. 

« Fromentin finit donc par aimer les effets 
discrets. Pendant longtemps, certains de ses 
contemporains qui s’étaient ralliés a sa vision 
crurent volontiers à la vérité de ce qu'il 
peignait. En 1874, Gonse s'extasiait encore sur 
la franchise de ses impressions dans le Souvenir 
d'Algérie qui est la traduction plastique d'une 
de ses descriptions du Sahel. Cependant, 
malgré sa mémoire visuelle, on voit la précision 
de ses souvenirs diminuer ; il arrive fatalement 
à s'éloigner de la réalité vivante à un moment 
où elle devenait le tout de l'art français. Ses 


impressions africaines finissent par s’uniformi- 
ser; mais ce qui les sauve, c'est la résonnance 
classique qu'il sait leur donner, et qui nous 
charme par sa finesse et sa distinction ». 


ÉIERNOBEORENZE TI 


A AREZZO 


M. F. Mason Perkins publie une étude 
(Diana, lasc. I, 1930) sur les peintures de 
l'autel de la « Pieve di Santa Maria y a 
Arezzo, dant l'auteur est Pietro Lorenzetti. Ces 
tableaux, bien que d'une grande valeur artisti- 
que, ont été peu étudiés. 

Le critique reproduit l'ensemble et les détails 
de l'œuvre et l'analyse minutieusement. Ces 
peintures nous montrent la Vierge et l'Enfant 
au centre, entre saint Jean l'Evangéliste et 


Pietro Lorenzetti. La Vierge et l'Enfant (détail). 
(Arezzo, Pieve di Santa Maria.) 
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saint Donat d'un côté, saint Jean-Baptiste et 
saint Mathieu de l’autre. L’Annonciation est 
placée au-dessus de la Vierge et l'Enfant, enca- 
drée des saints et des anges. M. F. M. Perkins 
réussit à dater approximativement le tableau 
(étant donné la date du contrat signé par Pietro 
Lorenzetti : 1320); il insiste sur le fait que cette 
œuvre de l'artiste appartient au nombre limité 
de celles de ses créations où l'on sent beaucoup 
plus l'influence de Giovanni Pisano et de son école 
que celle de Duccio. 


DEUX 
FRAGMENTS DES PAPISSENIES 


DE LA 
LEGENDE DE NOTRE-DAME DU SABLON 
AU KAISER FRIEDRICH MUSEUM, A BERLIN 


M. Th. Demmler, directeur du Musée d'Etat 
de Berlin signale une inexactitude de détail 
dans l'article de Mme Crick-Kuntziger sur 


Atelier du statuaire (fragment de la tapisserie 


de la Légende de Notre-Dame du Sablon 


au Musée de Berlin.) 


les tapisseries de la légende de Notre-Dame du 
Sablon (dont nous avons rendu compte dans 
la Gazette des Beaux-Arts, avril 1930), en ce 
qui concerne les fragments de Berlin. 

Dans son article (Berliner Museen Berichte 
aus den preussischen Kunstsammlungen, Helt 
2, 1930) l’auteur expose l'historique de la prove- 
nance des fragments de Berlin, après la vente 
Spitzer, et invoque le témoignage des meilleurs 
experts. Les deux tapisseries en question (figu- 
rant une scène dans l'atelier du sculpteur et 
la Vierge en gloire) sont, sans aucun doute. 
des œuvres anciennes et authentiques et non 
des copies. 


LES ŒUVRES 


DE*NICOLO DELA BARRE 
A BOLOGNE 


M. Guido Zucchini (77 Comune di Bologna, 
1929, VI) publie un article important sur 
Nicolo dell’Abate. Le temps et les restaurateurs 
maladroits n’ont pas épargné, on le sait, les 
ceuvres de cet artiste. Ses peintures a Scan- 
diano, a Modene, a Bologne et à Fontainebleau 
nous sont parvenues dans un état lamentable. 

M. G. Zucchini étudie les fresques du peintre 
de Modène qu'il vient de découvrir sous une 
couche de badigeon au Palazzo Zucchini-Solimei, 
a Bologne. Il s’agit d'une série de tableaux 
figurant des épisodes du Roland furieux de 
l’Arioste (Roger et Alcine). 

Il n’a pas été possible de retrouver les traces 
d'une autre série de seize tableaux, l’histoire de 
Tarquin le Superbe, de Lucrèce et de Brutus, 
qui se trouvaient dans le même palais. 

M. G. Zucchini complète notre connaissance 
de l'art de Nicolô dell'Abate en passant en 
revue les autres œuvres du peintre ou leurs 
répliques sous forme de dessins, notamment 
ceux du peintre bolonais Giuseppe Guizzardi 
d'après les quatorze fresques de Scandiano repro- 
duisant des scènes tirées de l'Enéide. Il conclut 
que l'opinion des anciens qui voyaient dans le 
maitre de Modène l’initiateur de la peinture 
bolonaise du cinquecento était juste. 

L'art de Nicolo présente certaines affinités 
avec celui du Parmesan et de Dossi. On y 
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Nicolé dell’Abate. Roger quitte le chateau d'Aleine. 


(Fresque au palais Zucchini-Solimei. stat actuel.) 


trouve des scènes sévères tirées de la mytho- 


logie, des scènes de genre ou des paysages 
enveloppés d'une atmosphère presque septen- 
trionale. 

UNE NOUVELLE ŒUVRE 


DE LA 
PLASTIQUE AGRIGENTINE 


M. Piero Marconi étudie |Deda/o, avril 1930) 
une tête récemment retrouvée à Agrigente 
(Girgenti). C'est une œuvre d'une grande 
importance, travaillée à l'ébauchoir, haute de 
om156. L'influence de la plastique attique sur 
celle d'Agrigente est déjà manileste dans cette 
tête qu'on pourrait dater de la première moitié 
du ve siècle. 


LES FRESQUES CAROLINGIENNES 
DE L'ABBAYE DE SAINT-GERMAIN 
D AUXERRE 


M. Edward S. King étudie (Art Bulletin, 


lI, — 6€ PÉRIODE. 


décembre 1929), les fresques du IX® siècle que 
MM. Louis et Yperman ont découvertes en 
1927-1928 à l'abbaye de Saint-Germain 
d'Auxerre. Il s’agit d'une série de peintures 
murales de la crypte occidentale, qui ont été 
recouvertes d'une couche de peinture au XVIIe 
siècle. 

Les fresques du IX° siècle représentent trois 
scènes du martyre de saint Etienne (saint 
Etienne devant le Sanhédrin, saint Etienne 
et ses accusateurs, la lapidation de saint 
Etienne), quatre évêques et des sujets déco- 
ratils. 

L'auteur date les fresques des années 871- 
872, pour des raisons assez contestables; de 
toute façon elles ont été exécutées proba- 
blement pendant la vie de Charles le Chauve 
(la crypte occidentale était, en effet, terminée 
en 859). 

M. E. S. King rapproche ces peintures des 
miniatures exécutées à l'époque de Charles le 
Chauve, qui présentent avec elles, d'après lui, 
de grandes affinités de style. Quatre manuscrits 
lui permettent cette comparaison : la Bible de 
Charles le Chauve qui se trouve à Rome 
(monastère de Saint-Paul-hors-les-Murs), 
l'Evangile de saint Emmeran (Codex Aureus, 
a Munich), le Sacramentaire de Metz (Paris, 
Bibl. Nat., Ms. lat. 1141) l'Evangile de sainte 
Aure (Paris, Bibl. Arsenal, 1171). 


Saint Étienne devant ses aceusateurs 


(Fresque du 1xe siècle). 


(Auxerre, Abbaye de Saint-Germain.) 
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Les Saint- 
1930. Gr. in-4, 


Henry-René D'ALLEMAGNE. 
Simoniens. Paris, Gründ, 


453 p., 55 pl. hors-texte. 


Cet important ouvrage dont M. d'Allemagne 
a puisé les éléments dans les archives saint- 
simoniennes conservées à la Bibliothèque de l’Ar- 
senal qu'il avait été chargé de classer en 1887, 
à ses débuts dans la carrière de bibliothécaire, 
est moins un exposé de doctrine qu'une histoire 
anecdotique des Saint-Simoniens. Les tribula- 
tions souvent pittoresques du Père Enlantin et 
de ses disciples sont évoquées par une abon- 
dante illustration, plus documentaire qu'artisti- 
que, mais fort intéressante pour les historiens 
de la caricature et de l'imagerie populaire. 


LOUIS RÉAU 


Detlev Freiherr von HADELN. — Die Zeichnun- 
gen von Antonio Canal, genannt Canaletto. 
Vienne, 1930, éd. A. Schroll et Cie. In-4, 
AO’ D7) Di. 


Le livre de M. von Hadeln est une contribution 
des plus importantes aux études des dessins de 
Canaletto. Dans sa préface, l'auteur lui-même 
précise qu'il ne s'agit pas dans son ouvrage 
d'une étude systématique et complète des œu- 
vres graphiques du peintre vénitien, On y 
trouve plutôt un choix d'exemplaires authen- 
tiques de l’art de Canaletto dessinateur. M. von 
Hadeln présente tous les dessins qu'il a étudiés 
et qu'il considère comme incontestables. Nous 
avons toute raison de nous fier au jugement 
de l’auteur. D'ailleurs la plupart des dessins 
reproduits sont signés, ou peuvent être consi- 
dérés sans conteste comme ceux du peintre 
vénitien, par leur facture, par leur concordance 
avec les ébauches de ses tableaux. Enfin, la 
plus riche collection connue de dessins de 


Canaletto, celle de Windsor Castle (dessins qui 
ont appartenu à Joseph Smith, ami intime de 
l'artiste) a livré ses richesses à l’auteur. 

A la fin du livre, on trouve un certain nombre 
de dessins de Bernardo Bellotto, neveu de Cana- 
letto, qui permettent de comparer l'art de 
l'oncle et du neveu (celui-ci, comme on le sait, 
imitait de près son célèbre parent). 

L'auteur nous expose les données les plus 
importantes de la vie de Canaletto et tâche de 
localiser dans le temps ses œuvres graphiques. 

On pourrait chercher chicane au beau livre de 
M. von Hadeln en lui reprochant la disposition 
des dessins, qui est un peu arbitraire, de même 
que l'ordre de ses notes et du catalogue qui 
rend celles-ci difficiles à consulter (le cata- 
logue et la liste des reproductions précédant 
les planches, le lecteur est obligé de faire un 
effort peut-être inutile pour trouver la collec- 
tion à laquelle appartient telle ou telle planche). 
On doit être reconnaissant à l'auteur et à 
l'éditeur de nous offrir un tel livre qui fera la 
joie de tous 


du maitre 


italien. Les planches sont excellentes. 


les admirateurs 


M. JIRMOUNSKY 


M. MALKIEL-JIRMOUNSKY. — Les tendances de 
l’architecture contemporaine. Paris, Dela- 
grave, 1930, 176 p. 


Avons-nous une architecture ? Je ne suis pas 
tout à fait aussi optimiste que l’auteur de ce 
précieux petit volume. Celui-ci n'est pas seule- 
ment une « mise au point», mais il jette sur le 
tapis quantité d'idées que l'on voudrait discuter 
à loisir, Tant de prétendues audaces, d'ailleurs 
assez désordonnées, tant de bruit mené autour 
de l'urbanisme», puisqu'il faut l'appeler par 
son nom, dissimulent mal une réelle indigence. 
A tout prendre, j'aime mieux l'époque où l'on 
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reconstruit hardiment une cathédrale détruite 
par le feu du ciel ou celui de l'ennemi, que celle 
où l’on confie à des archéologues le soin de la 
restituer pierre par pierre. Mais nous ne vivons 
plus en des siècles « de foi». Soit, ne considé- 
rons que les monuments civils. La seule idée 
directrice est négative : plus de décor, que tout 
l'effort se porte sur la fonction. J'ai peur que nos 
descendants ne nous trouvent un peu simples 
d'esprit. Les aphorismes de Loos ne m'en impo- 
sent pas. Et s'il me plaît à moi d'être tatoué! 
D’autres sont tout aussi peu convaincants. 
Quelle nécessité d’édifier une ville entière d’un 
seul style? C’est de l'horreur qu'inspirent les 
anticipations d’un Hilbersheimer. M. Jirmounsky 
critique doucement — c'est sa manière — les 
Scandinaves. Mais ce qui nous séduit précisé- 
ment en des monuments comme l'Hôtel de Ville 
de Stockholm, c'est l'adaptation des traditions 
nationales impénitentes aux besoins nouveaux 
de notre âge. Quant à l'abus croissant de la 
glace dans telles bâtisses transparentes comme 
des cages, il évoque le proverbe espagnol 

« Que celui qui a un toit de verre ne jette pas de 
pierres à son voisin». Au fait, la question est 
plus profonde, c'est l'idée même de la « maison » 
qui est en déroute, et M. Jirmounsky, qui a de 
la sensibilité, le sait bien. Nos petits-neveux 
auront-ils éncore des foyers? C'est déjà être 
rétrograde que de se le demander. Tant pis! 
L'abondante illustration du volume nous met en 
mains les pièces de la cause. Oserai-je dire que 
l'enquête ne paraît pas tout à fait exhaustive ? 
Pourquoi parler de l'Angleterre, si l'on exclue 
l'Espagne de Barcelone et de Madrid, et pour- 
quoi pas un mot des grandes villes de l’Ame- 
rique latine? Et pourquoi ne parler que des 
grandes villes ? Ce petit livre fort clair et bien 
informé fera méditer. C'est, je pense, le plus 
grand éloge qu'on en puisse faire. HN 


E. Bock. — Die Zeichnungen in der Univer- 
sitætsbibliothex Erlangen. Prestel-Verlag, 
Francfort-sur-le-Mein, 1929. 2 vol. dont un 
de 302 pl. 


L'étude des dessins anciens, spécialement de 
l'école allemande du xv° et du XvI° siècle, vient 


d'être facilitée par un ouvrage d’une irrépro- 
chable documentation. La Prestel-Gesellschaft 
qui jusqu'ici s'était donné comme tâche de 
reproduire en fac-similé de beaux dessins peu 
connus mais dignes d'étude, a récemment étendu 
son champ d'activité. Elle a entrepris la publi- 
cation du catalogue complet et illustré d’une 
collection souvent citée par les critiques dans 
leurs études, mais qui n'avait point encore été 
décrite systématiquement. Le cabinet en ques- 
tion est celui qui fait partie de la Bibliothèque 
d'Erlangen (Bavière). La rédaction de cette 
publication a été confiée au professeur Elfried 
Bock, du Cabinet de Berlin. La collection 
d’Erlangen, de source très ancienne, révèle 
dans sa formation un esprit méthodique, ce 
qu'on ne peut pas toujours dire des dépôts 
publics. Cet ensemble ne pouvait être mieux 
confié qu'à l'érudition et à la critique de Bock, 
qui a déjà donné tant de preuves de son savoir 
dans son inventaire des dessins allemands du 
Cabinet de Berlin, publié en 1921. 

C'est en 1805 que la Bibliothèque d’Erlangen 
reçut sa riche série de dessins, en même temps 
qu'une collection de gravures. Ces recueils pro- 
venaient des comtes d’Ansbach-Bayreuth et ils 
avaient précédemment lait partie, semble-t-il, 
du cabinet du comte Johann-Friedrich (1667- 
1686). Celui-ci, grand amateur d’art, était 
contemporain et apparemment client de Jacob 
von Sandrart de Nuremberg, neveu et héritier de 
Joachim von Sandrart, le « Vasari allemand ». 

Songeons à ce que Nuremberg offrait à cette 
époque de trésors d'art. Les Sandrart possé- 
daient quantité de feuilles provenant de collec- 
tions célèbres de cette ville, remontant parfois 
au XvIe siècle; tout concourait donc à produire 
un ensemble rare. 

Lourde était la tâche qui incombait au pro- 
fesseur Bock. Il lui fallait se frayer un chemin 
entre des attributions d'une diversité déconcer- 
tante, les unes anciennes, produits de la fan- 
taisie d’une époque dépourvue de connaissances 
historiques et de sens critique, d'autres plus 
récentes, reflétant les opinions très variées des 
spécialistes modernes qui avaient visité et étu- 
dié la collection. L’heureux résultat de ses efforts 
nous est offert dans un texte clair et bien impri- 
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mé. Une série de 302 planches, donnant 613 re- 
productions, réunies dans un second volume, 
rend grand service. Toutefois, on se demande 
souvent pourquoi les illustrations sont si petites, 
entourées de marges énormes qui permettraient, 
dans le format du volume, des clichés plus grands 
et plus nets. Les noms des maitres et des origi- 
naux sont indiqués sous les illustrations, détails 
trop souvent oubliés dans de pareils ouvrages 

Les dessins ont été décrits dans l'ordre 
chronologique et par groupes, selon les centres 
artistiques. L'école italienne et l'ancienne école 
des Pays-Bas n'y sont représentées que par un 
nombre restreint de feuilles. Les pays allemands, 
avec le Tyrol et la Suisse, comprennent à eux 
seuls 1421 des 1666 numéros. Le catalogue 
débute par des dessins des écoles bohémienne 
et autrichienne de 1400 environ jusqu'au milieu 
du xve siècle, puis des individualités plus défi- 
nies comme Michael Pacher et le Hausbuch- 
meister avec son entourage. Schongauer n'est 
représenté que par ses émules, par contre Dürer 
brille avec quelques belles feuiiles de sa propre 
main [un petit portrait, le n° 138, qui daterait 
de 1484 environ, lui est à bon droit retiré). Au 
beau-père de Dürer, le fondeur Hans Frey, sont 
attribués de curieux projets de fontaines; Hans 
Dürer est hypothétiquement identifié avec le 
monogrammiste H D, et la personnalité de Hans 
Traut, père de Wolf Traut, semble se révéler 
dans un saint Sébastien; de Grünewald, on a un 
portrait énigmatique (958). Dans la production 
de cette foule d'artistes qui ont illustré la 
période qui va de 1500 à 1550, relevons encore 
les œuvres de Peter Vischer, Hans von Kulm- 
bach, Erhard Scheen, George Penez (s'il faut 
toutefois l'identifier avec le Maitre I B, initiales 
interprétées : Joerg Bentz, forme plus vulgaire 
du nom de Pencz), P. Floetner, Wenzel Jam- 
nitzer, Albrecht et Erhard Altdorfer, Wolf 
Huber, Melchior Feselen, et enfin, parmi les 
maîtres du XvIl® siècle, Joachim von Sandrart. 


FRITS LUGT 


W. DEONNA. — Dédale, ou la statue de la 
Gréce archaique. Origine et évolution de la 
statue archaique. Problémes techniques et 


esthétiques. Paris, E. de Boccard, 18090. 
1 vol. gr. in-8, 576 p. 


Le principal intérêt de ce gros volume, bourré 
de faits, rédigé par un érudit dont on connaît par 
ailleurs l'ingéniosité et le gout pour les idées, est 
la position prise par l'auteur devant l'objet de son 
examen. Plus et mieux que tout autre, il nous a 
fait connaître les nombreuses productions de 
la statuaire archaïque grecque, domaine long- 
tempsignoré, et peu à peu révélé à nos yeux. Tou- 
telois, et quel que soit l'intérêt de cette matière, 
M. Deonna n'a point cédé à cet engouement 
pour le primitif, vers quoi nous porte le snobisme 
contemporain. Il ose énoncer des jugements 
aussi hardis, aussi risqués que celui-ci: la rai- 
deur des formes, la gaucherie du modelé, l'im- 
passibilité des traits du visage, puis la naïveté 
de l'expression que l'on relève sur les pseudo- 
Apollons, sur les Corés et les Couroi, qui peu- 
plent maintenant nos musées, bien vengés d'un 
dédain démodé, sont le fruit de l'inexpérience 
technique des sculpteurs archa”ques. Le sourire 
grec est un poncif, il est bien inutile d'épiloguer 
sur son contenu sentimental, autant qu'il était 
injuste de lui dénier toute saveur. Beaucoup 
s'insurgeront contre tant de raison qui laisse à 
leur place éminente les chefs-d’ceuvre d'un art 
plus évolué, mais la leçon n'est pas mauvaise, 
venant d'un maitre remarquablement 
informé. L'enquête de M. Deonna est menée 
avec une conscience scrupuleuse, et son livre est 
un répertoire de formes et de documents qui ne 
laisse rien à désirer. Seuls des croquis au trait 
viennent en aide au lecteur, pas une photogra- 
phie, pas une planche. Si l'éditeur a voulu se 
garder de publier un « livre d'art », il y a certes 
réussi, mais on se permettra de penser qu'un 
tel ouvrage méritait une meilleure présen- 
tation, une impression moins indigente, une 
illustration moins économiques (on n'a même 
pas pris soin de nous donner un papier d'une 
qualité ou d'une couleur uniformes). La méthode 
de l'auteur offre aussi cet inconvénient de nous 
présenter à mainte reprise les solutions diverses 
d'un même problème et de juxtaposer des faits 
contradictoires, au moins en apparence, sans 
laire effort pour les concilier. C’est peut-être là 
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un excès de conscience, mais M. Deonna est un 
animateur, et l’on a plaisir à suivre un guide 
aussi disert. je 3 


Musée du Louvre. Inventaire général des des- 
sins des Écoles du Nord, publié sous la direc- 
tion de M. L. Demonts, Conservateur hono- 
raire des Musées nationaux. T. I, Ecole 
hollandaise, par M. Frits LUGT. Paris, 
Morancé, 1920. I vol. in-4, 75 p., 84 pl. et fig. 


Nous devons ce volume a la vaste et sure éru- 
dition de M. Frits Lugt, à l'esprit de clarté et 
de méthode de M. L. Demonts, au coup d'œil et 
a la riche expérience de M. L. Huteau. Le tra- 
vail des trois savants spécialistes vient combler 
une grave lacune. Pour ce fonds des Ecoles du 
Nord au Louvre, nous ne possédions en effet 
comme inventaires imprimés, que les notices 
fort incomplètes, rédigées par Reiset en 1866, 
par de Tauzia en 1879 et 1888, sans illustration 
et ne comprenant que les dessins exposés ; c'est 
un choix assez réduit. La présente publication 
au contraire nous donnera le catalogue complet 
de tous les dessins hollandais du Louvre, avec 
les dates et les principales caractéristiques de 
l'artiste, l'indication pour chaque feuille des 
provenances antérieures, une bibliographie som- 
maire : ceci déjà serait précieux. De plus, tous 
les dessins de premier choix sont reproduits en 
belles planches, très claires. Enfin les auteurs, 
grâce à leur connaissance approfondie des plus 
riches cabinets d'Europe, ont pu procéder à une 
nouvelle révision des attributions, à de nombreu- 
ses comparaisons, qui leur ont permis de sortir 
quantité de pièces des anonymes, et d'enrichir 
ainsi le fonds d'une vingtaine de noms nouveaux. 

Un tome II, déjà sous presse, suivra ce pre- 
mier volume qui comprend les artistes de A 
à M. Souhaitons grand succès à ce nouvel 
instrument de travail; espérons que les éditions 
successives permettront d'augmenter le nombre 
des planches; il serait important en effet que 
peu à peu tous les dessins du fonds soient 
reproduits : une feuille, même simplement docu- 
mentaire, est utile pour l'étude. Cet inventaire 
des dessins du Louvre, venant après le très 
complet catalogue de la collection Dutuit que 


M. Frits Lugt nous a donné récemment, vient 
fort heureusement apporter à l'étude de l’école 
hollandaise des documents précieux, des rensei- 
gnements sûrs, méthodiquement classés, solide- 


ment analysés. E. MICHEL 
Margherita -G. SARFATTI. — Storia della 


pittura moderna. Collection « Prisma », éd. 
Paolo Cremonese, Roma, 1930. In-8. 


Il est extrêmement difficile, sinon impossible, 
d'écrire l’histoire de l’art contemporain, en 
d'autres termes, d'étudier l'art de nos jours 
d'une façon objective, en utilisant tous les monu- 
ments récents, comme les historiens utilisent les 
documents anciens. 

En effet, nous ne saurons jamais ce que don- 
neront les phénomènes qui passent devant nos 
yeux, nous ne nous rendrons jamais compte de 
l'importance vraie des événements auxquels 
nous assistons, nous sommes, enfin, toujours 
intéressés, partisans ou adversaires (peu impor- 
te!) de telle ou telle tendance artistique trop 
actuelle. Mme M. G. Sarfatti a essayé, avec 
beaucoup de tact, d'échapper à tant d’écueils 
que présentait cette tentative de « mise au 
point » de l’état de l'art contemporain. 

Grâce à sa grande culture, à son information 
dans tous les domaines de l’art et de la littéra- 
ture, de l'esthétique et même des sciences 
exactes, l'auteur a pu rassembler les courants 
divergents de la peinture de nos jours, les 
expliquer comme parties de l’évolution des idées 
générales; enfin elle a trouvé le moyen d'y voir 
clair, à sa manière il est vrai, mais avec la plus 
grande objectivité possible. 

On peut bien discuter tel ou tel point de son 
système et de sa méthode. Les interprétations 
ethniques et nationales des phénomènes esthéti- 
ques, en particulier, nous paraissent contesta- 
bles. Ce qui reste c'est la vision claire et nette, 
et la tentative méritoire de faire l'histoire de 
notre époque, tâche des plus ardues. 

Livre instructif et intéressant qui sera d’une 
grande utilité à tout homme désireux de se ren- 
dre compte des idées qui inspirent nos contem- 
porains et qui dirigent leurs efforts. 

| M. JIRMOUNSKY 
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